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OBJET    DE    CET    ECRIT. 

Un  grand  travail  de  rénovation  et  de  progrès  s'accomplit  depuis 
plusieurs  années  au  sein  de  l'Eglise  d'Allemagne  ;  les  fleurs  aussi 
abondantes  que  variées  que  produit  l'arbre  de  vie  dans  cette  portion 
considérable  de  l'Eglise  catholique,  sont  un  éloquent  témoignage 
de  l'ardeur  et  du  bon  esprit  qui  animent  le  clergé  de  ce  pays.  En 
présence  de  tant  de  travaux  nés  d'une  pensée  commune,  celle 
d'accroître  et  de  rehausser  la  splendeur  de  la  maison  de  Dieu,  on 
ne  sera  point  surpris  que  nous  appelions  l'intérêt  de  nos  lecteurs 
sur  une  question  qui  touche  au  plus  intime  de  la  vie  de  l'Eglise,  le 
culte  divin,  et,  dans  le  culte  divin,  le  chant  ecclésiastique. 

Bien  loin  de  méconnaître  ce  qui  a  été  fait  jusqu'ici  sur  ce  terrain, 
nous  avouons  volontiers  que  ce  sujet  a  été  traité  avec  beaucoup  de 
science  et  un  soin  remarquable.  Des  recherches  laborieuses,  souvent 
accomplies  au  prix  de  sérieux  sacrifices,  sont  venues  enrichir  le 
trésor  du  passé,  et  une  lumière  abondante,  grâce  à  ces  généreux 
efforts,  a  été  répandue  sur  les  anciennes  traditions.  Toutefois  les 
résultats  obtenus  ne  permettent  point  encore  d'asseoir  un  jugement 
complet  et  qui  rallie  toutes  les  opinions. 

Tout  en  payant  un  juste  tribut  d'éloges  au  zèle  et  au  talent  avec 
lequel  des  hommes  de  mérite  dévoués  à  la  cause  du  plain- chant 
se  sont  appliqués  à  tracer  les  règles  du  chant  liturgique  et  à  pré- 
parer des  méthodes  d'exécution,  le  succès,  on  le  reconnaîtra  avec 
nous,  a  été  fort  incomplet,  sinon  tout-à-fait  nul.  La  plus  grande 
confusion  règne  encore  dans  les  idées.  Les  uns  continuent  à  plaisir 
de  flatter  l'oreille  par  des  accents  tout  profanes;  les  autres  encadrent 
le  texte  liturgique  et  les  mélodies  grégoriennes  dans  le  style  pom- 
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peux  de  Palestrina;  d'autres  enfin  écorchent  et  dénaturent,  sans 
rime  ni  raison,  le  texte  et  la  mélodie;  en  un  mot,  il  devient  de  plus 
en  plus  rare  de  trouver  quelqu'un  qui  sache  véritablement  exécuter 
leplain-chant. 

Il  n'est  donc  pas  surprenant  qu'il  ait  été  quelquefois  jugé  si 
sévèrement.  Un  auteur  populaire,  fort  estimé  de  nos  jours,  ne 
craint  pas  de  le  comparer  au  gris  de  cendre  :  il  ne  lui  trouve  ni  vie 
ni  couleur;  un  autre  prétend  qu'il  «  glace  l'âme,  engourdit  le  cœur 
et  n'est  propre  qu'à  chasser  les  gens  de  l'église.  »  C'était  aussi  notre 
opinion  avant  que  nous  eussions  le  bonheur  d'être  initié  aux  prin- 
cipes d'une  bonne  exécution  par  des  hommes  de  savoir  et  d'expé- 
rience, avant  que  nous  eussions  vécu  longtemps  au  milieu  de  ceux 
qui  parlent  correctement  cette  langue  vraiment  angélique. 

Heureusement,  ceux  qui  parlent  ainsi  du  plain-chant  ne  le  jugent 
que  d'après  la  manière  dont  on  l'exécute  généralement  dans  les 
églises  de  la  campagne  et  des  villes,  et  même  dans  les  cathédrales  ; 
un  tel  chant,  certes,  n'a  rien  de  commun  avec  celui  qui  arrachait  à 
saint  Augustin  ce  cri  d'admiration  :  «  Que  de  larmes  j'ai  versées 
au  chant  de  vos  hymnes  et  de  vos  cantiques!  Que  de  douces  et 
puissantes  émotions  j'ai  ressenties  en  entendant  retentir  vos  louanges 
dans  la  bouche  des  iidèles  1  A  mesure  que  ces  divines  paroles  s'in- 
sinuaient dans  mes  oreilles,  les  vérités  qu'elles  expriment  péné- 
traient dans  mon  cœur  et  y  réchauffaient  les  sentiments  de  la  piété; 
je  versais  des  larmes  et  ces  larmes  me  rendaient  heureux  *.  »  Leurs 
critiques  ne  s'adressent  point  à  ce  chant  liturgique  qui  est  devenu, 
pour  des  milliers  d'âmes,  une  nourriture  spirituelle  indispensable 
et  une  source  abondante  de  grâces  ;  elles  ne  s'adressent  point  à  ce 
chant  qui  jadis  remplissait  les  chrétiens  d'une  sainte  ivresse,  et 
auquel  les  rois  et  les  empereurs  ne  dédaignaient  point  de  s'associer. 

D'où  vient  donc  que  le  plain-chant  pur  et  sans  mélange  trouve 
si  peu  de  partisans  et  qu'on  se  croit  obligé,  pour  lui  donner  de  la 
saveur,  de  surchager  ses  modulations,  si  nobles  dans  leur  simpli- 
cité, de  mille  superfétations  étrangères?  Gela  vient-il  de  ce  que  les 
véritables  mélodies  grégoriennes  ne  sont  pas  encore  retrouvées  et 
rétablies  avec  certitude?  Non.  Serait-ce  parce  qu'on  se  désintéresse 
de  la  cause  du  plain-chant?  Il  serait  injuste  de  le  prétendre,  bien 
que  l'on  ait  consacré  incomparablement  plus  de  temps  et  d'efforts 
à  la  musique  profane.  Faut-il  s'en  prendre  aux  défauts  du  texte 

»  Aug.}  Confess.,  lib.  IX,  cap.  vi. 
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liturgique?  Mais  dans  la  plupart  des  cas,  ce  texte  a  été  dicté  par  le 
Saint-Esprit  lui-même  et  il  est  tiré  des  saintes  Ecritures.  Faut-il 
accuser  l'étrangeté  des  mélodies?  Mais  elles  ont  été  composées  par 
de  saints  personnages,  par  des  hommes  inspirés  de  Dieu,  et  elles 
ont  produit  pendant  des  siècles  les  merveilleux  effets  dont  nous 
parlions  tout  à  l'heure. 

La  cause  de  ce  phénomène  est  tout  entière  dans  l'exécution  dé- 
fectueuse du  plain-chant,  et  dans  le  goût  dépravé  des  derniers 
siècles.  Ce  mauvais  goût  disparaîtra  dès  qu'on  aura  corrigé  les 
défauts  qui  l'ont  produit.  Mais  on  se  tromperait  fort,  si  l'on  croyait 
former  et  épurer  le  goût  en  défigurant  d'une  manière  hideuse  les 
chants  ecclésiastiques.  Modifions  notre  manière  de  chanter,  et  nous 
modifierons  infailliblement  le  goût  des  fidèles. 

Pour  atteindre  ce  but,  il  ne  suffit  pas  d'étudier  mécaniquement 
les  modes  du  plain-chant,  ni  de  savoir  simplement  chanter  et 
accompagner  (il  y  a  sur  ce  point  surabondance  d'ouvrage),  ni  d'avoir 
découvert  les  mélodies  grégoriennes  authentiques  :  que  sert  une 
version  exacte  à  qui  ne  sait  pas  lire?  «  L'exécution  mélodique  du 
chant  grégorien  lui  est  tellement  nécessaire,  dit  très-bien  le  savant 
abbé  de  Solesme,  dom  Guéranger,  que,  fussions-nous  en  possession 
du  propre  antiphonaire  qui  servait  à  saint  Grégoire,  un  tel  avantage 
serait  rendu  nul,  si  l'on  devait  entendre  les  admirables  morceaux 
dont  il  se  compose  chantés  sans  égard  au  rhythme  et  à  l'expres- 
sion :  mieux  vaudrait  cent  fois  la  plus  fautive  et  la  plus  incorrecte 
de  nos  éditions,  exécutée  d'après  les  règles  que  l'antiquité  connais- 
sait et  pratiquait  *.  » 

Ainsi,  la  bonne  exécution  du  plain-chant  dépend  surtout  de  l'ex- 
pression et  de  l'accent  qu'on  lui  donne.  La  première  condition,  dès 
qu'on  possède  les  éléments  indispensables,  est  de  bien  comprendre, 
d'une  part,  le  rôle  qu'il  remplit  dans  le  culte  chrétien,  et,  d'autre 
part,  son  rapport  avec  la  liturgie. 

Nous  prions  donc  nos  lecteurs  de  suivre  attentivement  les  obser- 
vations que  nous  allons  faire  avant  d'aborder  les  règles  proprement 
dites  du  plain-chant.  Elles  sont  indispensables  à  l'intelligence  des 
principes  que  nous  exposerons  ensuite  sur  la  nature,  le  rhythme, 
la  tonalité  et  les  modes  du  chant  ecclésiastique. 

1  Gontier,  le  Plain-Chant.  Le  Mans,  18C0.  Préface. 
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II. 

COUP    D'ŒIL    GÉNÉRAL    SUR   LE    CHANT    LITURGIQUE. 

Notre  manière  de  voir  est  exposée  avec  tant  de  netteté  dans  la 
préface  du  Livre  de  sainte  Gertrnde  l,  que  nous  n'hésitons  point 
à  reproduire  ici  ses  propres  expressions  :  «  S'il  est  vrai  que  les 

r  heures  canoniales  formaient  avec  le  culte  liturgique  l'exercice  jour- 
nalier des  premiers  chrétiens,  il  est  permis  d'en  conclure  que  ces 
premiers-nés  de  l'Eglise  retrempaient  leurs  âmes  dans  le  chant  des 
psaumes  et  des  hymnes  pour  se  préparer  au  combat  héroïque  du 
martyre.  C'est  dans  l'Ecriture  sainte  et  la  liturgie  [pfficium  et  sa- 
crificium),  ces  deux  réservoirs  que  le  Saint-Esprit  a  remplis  de  ses 
dons  et  qu'il  a  exposés  dans  le  sanctuaire  de  la  nouvelle  alliance, 
que  ces  heureux  disciples  des  apôtres  allaient  puiser  toute  leur 
nourriture  spirituelle.  C'est  là  qu'ils  allaient,  joyeux  et  transportés, 
recueillir  jour  et  nuit  cette  manne  céleste  qui  soulageait  et  fortifiait 
leurs  âmes  héroïques  pendant  la  traversée  du  désert  qui  devait  les 
conduire  à  la  terre  promise.  Le  même  langage  que  le  Saint-Esprit 
avait  adressé  aux  apôtres  sous  l'emblème  des  langues  de  feu,  toutes 
les  langues  des  baptisés  le  répétaient  dans  le  chant  des  heures  ca- 
noniales et  de  la  liturgie.  L'Eglise,  épouse  de  Jésus-Christ,  offrait 
à  son  Epoux  un  concert  de  louanges  complet  et  digne  de  lui.  Non- 
seulement  le  sacerdoce  chargé  d'offrir  le  divin  sacrifice ,  mais 
l'Eglise  tout  entière  ressemblait  à  la  harpe  puissante  de  David, 
dont  les  cordes  d'or,  mystérieusement  touchées  par  le  doigt  de  Dieu 
et  par  le  Saint-Esprit,  célébraient  par  leurs  sons  ravissants  la  gloire 
du  Tout-Puissant  et  de  l'Agneau.  » 

Dans  ce  beau  passage,  le  sacrifice  et  l'office,  le  sacrifice  et  le 
chant  liturgique  sont  étroitement  unis  ensemble  ;  et  de  fait  ils  sont 
si  indispensables  l'un  à  l'autre,  que  supprimer  le  premier  serait 
anéantir  le  second.  Là  où  le  dogme  de  la  présence  réelle  [sacrifî- 
cium)  a  disparu,  les  heures  canoniales  (officium)  ont  disparu  aussi. 
Nous  en  avons  une  preuve  frappante  dans  le  culte  des  hétérodoxes, 
si  on  peut  encore  l'appeler  un  culte.  Chez  les  catholiques  eux- 
mêmes,  dès  que  les  heures  canoniales,  qui  sont  la  prière  publique 

1  Cet  ouvrage  a  été  publié  à  l'occasion  du  600<=  anniversaire  de  la  naissance  de 
la  séraphique  Gertrude,  vierge  et  abbesse  d'Allemagne.  Nous  recommandons  sur- 
tout la  préface  de  ce  livre,  qui' a  beaucoup  de  rapport  avec  notre  sujet. 
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de  l'Eglise,  cessent  quelque  part,  la  ferveur  et  le  zèle  primitifs  font 
place  au  scepticisme,  à  la  tiédeur,  à  une  indifférence  glaciale. 

Ce  symptôme  fâcheux  n'est  malheureusement  que  trop  attesté  par 
les  plaintes  du  clergé.  Il  suffit  de  jeter  un  regard  superficiel  sur  les 
origines  du  culte  chrétien  pour  reconnaître  cette  alliance,  com- 
mandée par  Dieu  même.  A  l'exemple  des  anges1  qui  saluèrent  de 
leurs  cantiques  la  naissance  du  divin  Sauveur,  le  Sauveur  lui-même, 
et  les  apôtres  avec  lui,  préludèrent  par  des  chants  (  hymno  dicto  2  ) 
à  l'institution  de  la  sainte  Eucharistie.  Quand  l'esprit  de  Dieu  eut 
été  répandu  sur  l'Eglise,  les  apôtres  continuèrent 3  ces  sacrés  can- 
tiques et  ne  cessèrent  de  les  recommander  aux  fidèles.  Ainsi  s'ac- 
crut et  se  perfectionna  le  chant  liturgique  avec  l'extension  de  l'Eglise 
et  le  déploiement  du  culte  chrétien  *. 


1  Luc,  il,  13  et  suiv.  —  *  Matth.,  xxvi,  30.  —  8  Ad.,  n,  47;  Col.,  m,  17,  etc. 

*  Chez  tous  les  peuples  dont  les  systèmes  religieux  permettaient  un  culte  réglé, 
nous  trouvons  en  général  la  musique  ou  le  chant  sacré  au  service  de  la  religion 
et  du  sacrifice.  Qu'on  se  rappelle,  pour  commencer  par  le  peuple  élu,  le  chant 
alternatif  de  Moïse,  d'Aaron  et  de  Marie  (Exod.,  xv),  le  chant  des  enfants  d'Israël 
aux  frontières  de  Moab  (Num.,  xxi,  17  et  suiv  ),  le  cantique  de  Déborah  et  de 
Barak  (Jud.,  v).  Qu'on  se  souvienne  surtout  du  chantre  royal  David,  particuliè- 
rement choisi  de  Jéhovah  pour  régler  le  chant  liturgique  du  peuple  de  Dieu. 
Quoiqu'il  soit  difficile  de  retrouver  le  mode  d'exécution  établi  par  David,  on  ne 
peut  pas  soutenir,  ce  nous  semble,  qu'il  s'agissait  moins  d'un  chant  que  d'un  récit 
déclamatoire  avec  des  poses  régulières  et  une  élévation  pour  ainsi  dire  arbitraire 
de  la  voix.  Il  est  fort  probable,  au  contraire,  qu'il  y  avait  pour  le  service  religieux, 
au  temps  de  David,  un  chant  mélodique  complètement  formé,  comme  le  prou- 
veraient déjà  les  titres  que  nous  lisons  en  tète  de  plusieurs  psaumes,  et  qui,  selon 
l'opinion  d'interprètes  estimés  de  l'Ecriture  (V.  Le  Blanc),  indiquent  tantôt  des  airs 
de  cantiques  connus,  tantôt  l'instrument  dont  on  doit  se  servir  pour  accompagner 
tel  psaume.  Ce  qui  n'était  que  probable  devient  certain  quand  on  considère  que 
le  Prophète  royal  non-seulement  engagea  288  maîtres  de  chant  pour  instruire 
4,000  chantres  lévitiques,  et  fit  cultiver  méthodiquement  l'étude  du  chant  sacré 
(/  Parai.,  xxv,  i-31),  mais  qu'il  possédait  des  instruments  dont  la  perfection  suppose 
nécessairement  la  connaissance  d'une  modulation  régulière.  Nous  ne  mentionnerons 
que  son  instrument  favori  ..■  ,  ,  espèce  de  guitare,  puis  vâêXtov,  instru- 

ment semblable  à  la  harpe,  comme  sont  en  général  tous  les  instruments  à  cordes. 
Comment  douter,  au  surplus,  qu'après  avoir  suggéré  au  chantre  royal  la  substance 
des  psaumes,  le  Saint-Esprit  ne  lui  ait  aussi  inspiré  une  mélodie  adaptée  au  sens 
des  paroles?  Est-il  croyable  qu'après  avoir  réglé  jusque  dans  ses  moindres  détails 
non-seulement  le  cérémonial  du  culte,  mais  la  construction  et  les  ustensiles  mêmes 
du  temple,  Jéhovah  ait  abandonné  le  chant  religieux  au  caprice  des  hommes  et  aux 
procédés  primitifs  de  ce  temps-là  ?  Dans  ce  cas,  il  n'aurait  certainement  pas  suscité 
à  son  peuple  un  roi  tel  que  David,  dont  saint  Augustin  a  dit  ces  belles  paroles  : 
«  Erat  David  vir  in  canticis  eruditus,  qui  harmoniam  musicam  non  vulgari  voluptate 
»  sed  fideli  voluntate  dilexerit,  eaque  Deo  suo,  qui  verus  est  Deus,  mystica  rei 
»  magna;  figuratione  servierit  ;  diversorum  enim  sonoruin  ratio  nobilis  moderatus- 
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Une  seconde  conséquence  qui  résulte  du  passage  que  nous  venons 
de  citer,  c'est  que  le  contenu  de  l'office,  c'est-à-dire  de  la  prière 
liturgique  et  du  chant,  est  sanctionné  par  l'Esprit-Saint,  puisqu'il 
se  compose,  comme  nous  le  montrerons  plus  tard,  soit  de  passages 
bibliques,  soit  de  communications  émanées  du  Saint-Esprit  et  trans- 
mises par  la  tradition  ecclésiastique. 

Cette  citation  nous  prouve,  en  troisième  lieu,  que  la  prière  et  le 
chant  liturgiques  ne  devaient  pas  être  dans  la  société  chrétienne  le 
privilège  exclusif  d'une  classe,  mais  un  lien  divin  qui  s'étendrait 
à  toute  l'Eglise,  un  ministère  sacré  auquel  devrait  s'associer  tout 
le  corps  mystique  de  l'Eglise,  le  clergé  aussi  bien  que  le  peuple  *, 

»  que  concentus  concorde  varietate  couipactam  bene  ordinatae  civitatis  insinuât 
»  unitatem  »  {De  civit.,  cap.  xiv).  Ce  chant  du  temple,  institué  et  réglé  par  David, 
fut  cultivé  plus  tard  dans  les  écoles  des  prophètes.  —  Des  Israélites  la  musique 
et  le  chant  passèrent  de  bonne  heure  chez  les  Grecs,  qui  les  employèrent  uniquement 
à  louer  les  dieux  et  à  glorifier  les  exploits  de  leurs  ancêtres,  tant  que  le  luxe  n'eut 
pas  corrompu  la  simplicité  de  leurs  mœurs  (Hom.,  Odyss.,  i,  338  et  ailleurs).  Il  en 
était  de  même  à  Rome,  où  la  musique  était  principalement  consacrée  au  service 
de  la  religion  ;  Horace  l'appelle  arnica  templo.  Quant  aux  anciens  Germains,  il  est 
indubitable  que  leurs  chantres  étaient  prêtres  aussi  bien  que  les  bardes  et  les 
druides  gaulois ,  et  qu'ils  mêlaient  à  leurs  chants  guerriers  les  louanges  des  dieux 
(Tacite,  Germ.,  c.  n). 

1  Neumaier,  daus  son  Histoire  de  l'art  chrétien  (1  vol.,  p.  368),  trace  une  peinture 
fidèle  de  cette  participation  générale  du  peuple  au  chaut  liturgique  :  «  Dans  l'an- 
cienne Eglise,  dit-il,  le  chant  religieux  était  soit  un  chœur  formé  par  tous  les  fidèles 
[populi  concentus),  soit  un  répons  dans  lequel  les  fidèles  alternaient  avec  le  chœur 
(populi  succentus);  mais  on  n'y  connut  jamais  un  chant  exécuté  par  quelques  chan- 
tres à  gages.  »  Cette  participation  générale  des  fidèles  à  l'office  est  déjà  mentionnée 
dans  les  Constitutions  apostoliques,  lib.  II,  cap.  ssxvn  :  «  Peractis  per  binos  lectio- 
»  nibus,  quidam  alius  Davidis  hyuinos  psallat  et  populus  extrema  versuum  succinat; 
»  (/.%).  ô  laits  r>.  yv.poîrt/ia  -j~o <|/oO .) .ir-x,).  »  Saint  Clément  d'Alexandrie  appelle  le 
chant  ecclésiastique  des  chrétiens  la  voix  de  la  foule  (-juvtîv  rv\v  xoivviv);  saint  Basile 
le  regarde  comme  un  lien  universel  d'amour  et  de  concorde  (Epist.  ad  Neocœs.)  : 
«  Bonorum  maximum  charitatem  conciliât  psalinorum  cantus,  qui  concentum  seu 
»  quoddam  viuculum  ad  concordiam  jucundam  adinvenit  populumque  ad  chori  unius 

»  symphoniam  congregat Tandem  a  precatione  surgentes  ad  psalmodiam  trans- 

»  eunt.....  Et  nuuc  quideru  in  duas  partes  divisi  alteruis  succulentes    psallunt 

»  Postea  rursus  uni  committentes  ut  prior  canat  reliqui  succinunt.  »  Saint  Ambroise 
compare  à  la  majesté  d'une  mer  mugissante  le  chant  sacré  de  l'assemblée  chré- 
tienne, où  se  mêlent  pour  la  gloire  de  Dieu  les  voix  des  hommes  et  des  femmes, 
des  jeunes  gens  et  des  jeunes  filles,  des  vieillards  et  des  enfants  (Hexaêm.,  III,  cap.  v): 
«  Ut  cum  undarum  leniter  alluentium  sono  certent  cantus  psallentium,  plaudant  in- 
»  suite  tranquillo  fluctuum  sanctorum  choro,  hymnis  sanctorum  personent;  unde 
»  mihi  ut  omnem  pelagi  pulchritudinem  comprehendam,  quam  vidit  operator  ?  Et 
»  quid  plnra?  Ecquid  aliud  ille  concentus  undarum,  nisi  quidam  concentus  est  ple- 
»  bis.  Unde  bene  mari  plerumque  comparatur  Ecclesia,  quae  primo  egredientis 
»  populi  agmine  totis  vestibulis  undas  vomit  ;  deinde  in  oratione  totius  plebis  tan- 
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de  même  que  tous  participent  aux  grâces  des  mêmes  sacrements,  et 
surtout  au  sacrifice  non  sanglant  de  l'autel,  centre  lumineux  autour 
duquel  gravite  tout  le  culte  chrétien. 

Ainsi,  rapport  du  chant  liturgique  avec  le  sacrifice  liturgique, 
matière  du  chant  liturgique,  combien  il  favorise  l'esprit  de  prière, 
telles  sont  les  questions  que  nous  allons  développer  pour  démontrer 
l'importance  du  chant  ecclésiastique. 

III. 

RAPPORTS   DU    CHANT    LITURGIQUE   AVEC   LE    SACRIFICE    DE    LA    MESSE. 

Le  sacrifice  liturgique  offert  sur  nos  autels  n'est  autre  chose 
que  la  représentation  continuelle  et  non  sanglante  de  ce  drame 
mystérieux  et  impénétrable  dont  les  scènes  se  sont  déroulées  autre- 
fois sur  le  Calvaire.  Là  s'est  opérée  l'œuvre  de  notre  rédemption  ; 
ici  les  bienfaits  en  sont  appliqués  à  tout  le  genre  humain  :  voilà 

»  quam  midis  refluentibus  stridet,  tuoi  responsoriis  psalmorura ,  cautus  virormn , 
»  mulierum,  virginum,  parvulorura  consonus  undarum  fragore  résultat.  »  Saint 
Athanase  écrit  ces  magnifiques  paroles  :  «  Praestabat  certe  istud,  hinc  enim  uuanimi- 
»  tatem  cernere  erat,  hincque  Deus  est  ad  exaudiendum  promptior.  Si  namquo,  juxta 
»  ipsius  Salvatoris  promissionetn,  duobus  ob  quainlibet  causa  mconvenientibus  quod- 
»  cumque  petierint,  dabitur  illis  :  qaid  si  tanti  populi  convenientis  una  vox  pro- 
»  feratur,  qua  Deo  dicunt  :  Amen  !  »  Nous  devons  un  pareil  témoignage  à  saint 
Cbrysostome  (Hom.,  xxxvi,  in  I  ad  Cor.),  à  saint  Léon  [Serm.  n  in  anniv.  Assumpt.), 
et  à  plusieurs  autres.  Sozomène  affirme  même  que  cet  exercice  des  chrétiens  fournit 
à  saint  Athanase  l'occasion  d'échapper  à  ses  ennemis  (lib.  III,  c.  v;  Cf.  Socrate, 
lib.  II,  cap.  vin).  Ces  éloquentes  citations  montrent  combien  notre  musique  actuelle 
est  contraire  à  la  pratique  de  l'ancienne  Eglise,  et  combien  est  pauvre  et  insuffisante 
la  compensation  qu'elle  nous  offre  à  la  place  du  plain-chant.  Nous  ne  demandons 
point,  sans  doute,  qu'on  introduise  dans  nos  offices  tous  les  usages  de  l'Eglise  pri- 
mitive, mais  on  nous  permettra  bien,  en  les  subordonnant  à  l'autorilé  de  l'Eglise, 
de  les  prendre  pour  guides  dans  l'exposition  de  nos  principes.  —  Prévenons  encore 
une  objection  possible.  On  croit  peut-être  que  le  chant  des  premiers  chrétiens 
n'était  qu'un  pêle-mêle  inextricable,  parce  qu'il  n'était  pas  ce  qu'on  appelle  aujour- 
d'hui un  chant  figuré.  Nous  répondrons  en  citant  un  passage  qui  explique  nette- 
ment l'esprit  qui  inspirait  et  réglait  ce  chant  commun.  Saint  Chrysostome  dit  dans 
son  homélie  sur  le  psaume  cxlv  :  «  »E-]>oilli  ttotî  ô  AaSio  èv  4>àX//oïs,  xaî  r^zls  fxtrà. 

roù  Aaêiû  <77]/mov xaî  yàp    xaî   yuvatxss,  xaî   avopsj,   xaî   TrpeaëÛTai,  xaî  vsot 

Si/jpriVTai  û//vw8tas  >ôyov.  Tïjv  yàp  ÉxàffTOu  tpwv/iv  rô  ttvs.ù[jl(x.  7repà<iav  jt/t'av  iv 
aTrâaiv  èpyàÇerai  t/jv  /xsXwôîav.  »  C'est  ce  qu'on  appelait  alors  le  chant  symphoniquu, 
auquel  se  joignit,  dès  les  premiers  temps,  le  chant  alternatif,  cantus  responsorius 
(ûn-axoT),  populi  concentus);  saint  Grégoire  le  Grand,  dans  son  homélie  m  sur 
Ezéchiel,  appelle  ce  récit  alternatif  «  l'expression  mutuelle  de  l'amour;  »  dans  l'an- 
tienne qui  se  chaute  à  la  fin  du  psaume,  dit-il,  tout  le  monde  prie  unanimement  et 
comme  d'une  seule  vois. 
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toute  la  différence  qui  sépare  ces  deux  sacrifices,  soit,  dans  la  ma- 
nière dont  l'œuvre  s'est  accomplie  au  dehors,  soit  dans  la  manière 
dont  elle  est  appliquée  aux  hommes.  Sur  le  Calvaire,  c'était  cet 
horrible  déicide  qui  a  fait  frémir  d'horreur  non-seulement  les  créa- 
tures raisonnables  et  les  créatures  privées  de  raison,  mais  encore 
les  êtres  inanimés  ;  à  l'autel,  c'est  le  glorieux  sacrifice  de  l'amour 
offert  avec  toutes  les  pompes  et  les  cérémonies  que  l'amour  ingé- 
nieux de  l'Epouse  inspirée  par  l'Esprit-Saint  a  su  imaginer  pour 
fêter  sa  continuelle  union  avec  l'Epoux  céleste;  sacrifice  d'amour 
célébré  au  milieu  du  chœur  sublime  des  esprits  immortels  qui 
adressent  leurs  hommages  au  Seigneur  au  milieu  d'une  multitude 
de  prêtres  et  d'une  foule  de  fidèles  qui  y  participent  par  des  chants 
joyeux  et  des  cris  d'allégresse.  L'autel  chrétien,  c'est  le  lieu  sacré 
et  pour  ainsi  dire  le  lieu  de  l'alliance  que  Dieu  s'est  choisi  pour 
s'unir  à  son  peuple  et  le  rendre  infiniment  heureux  par  cette  union; 
c'est  le  lieu,  enfin,  où  il  se  complaît  d'habiter  avec  les  hommes,  où 
il  veut  être  leur  Dieu  et  où  ils  doivent  être  son  peuple. 

Ce  commerce  entre  Dieu  et  son  peuple,  à  l'autel  chrétien,  n'est 
point  un  repos  oisif  et  inerte.  Tout  y  est  vie  et  mouvement  ;  tout 
s'y  opère  par  des  actes  réciproques  de  l'esprit  et  du  cœur  entre  les 
anges,  les  saints  et  le  Dieu-Homme,  notre  divin  Rédempteur.  Aux 
épanchements  de  la  joie,  de  la  louange  et  de  la  gratitude  succèdent 
des  gémissements,  des  plaintes  attendrissantes,  une  douce  et  tendre 
sympathie,  puis  des  consolations  d'une  suavité  toute  céleste,  une 
communion  intime  et  mystérieuse  de  l'Epoux  avec  l'âme  de  l'E- 
pouse ,  puis  des  cris  unanimes  d'allégresse  et  de  reconnaissance 
proférés  par  des  bouches  innombrables.  Là,  les  hommes  rendus  à 
la  liberté  des  enfants  de  Dieu  honorent,  par  un  culte  et  des  hom- 
mages dignes  de  lui,  le  Roi  immortel  assis  sur  le  trône  du  taber- 
nacle, tandis  que  les  éléments  rivalisent  avec  le  genre  humain  pour 
augmenter  la  pompe  du  culte  chrétien.  Ce  qu'on  représente  dans  le 
lieu  saint  n'est  rien  moins  que  le  drame,  grandiose  et  sublime  de 
l'amour  de  Dieu  et  de  la  rédemption  du  genre  humain  écrasé  sous 
le  poids  de  ses  fautes;  le  drame  qui,  commencé  sur  le  Calvaire, 
forme  et  dénoue  son  nœud  mystique  à  chaque  célébration  de  la  sainte 
messe,  mais  qui  n'aura  son  dénouement  définitif  qu'à  la  consom- 
mation des  siècles,  quand  le  Rédempteur  (le  héros  du  drame)  con- 
duira son  Epouse,  poursuivie  maintenant  par  le  dragon  infernal, 
dans  la  demeure  de  son  Père  pour  y  célébrer  des  noces  éternelles  ; 
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drame  incomparable  où  le  Verbe  éternel,  Jésus-Christ,  notre 
Agneau  pascal,  est  immolé  à  son  Père,  où  le  Saint-Esprit  lui 
présente  l'assemblée  des  fidèles ,  dans  lesquels  il  prie  avec  des 
gémissements  ineffables,  pendant  que  le  Père  céleste  abaisse  des 
regards  de  complaisance  sur  ce  spectacle  humain  et  divin  tout  en- 
semble, qui  arrête  le  bras  de  la  justice  et  ouvre  le  canal  de  la  mi- 
séricorde, de  la  grâce  et  de  la  paix. 

Or,  tout  ce  qui  constitue  et  accompagne  ce  drame  sublime  de 
l'autel  est  compris  sous  le  nom  de  liturgie.  Parmi  les  diverses  par- 
ties dont  la  liturgie  se  compose,  le  cérémonial,  les  vêtements,  la  dé- 
coration de  l'église,  etc.,  c'est  le  chant  ecclésiastique  qui  joue  le  rôle 
le  plus  honorable  et  le  plus  éminent,  le  rôle  de  la  parole  :  tantôt  il 
raconte  un  fait  historique,  le  dépeint  et  le  commente  ;  tantôt  il  sou- 
pire d'une  voix  plaintive  ;  tantôt  il  fait  monter  ses  chants  d'allé- 
gresse et  de  triomphe  jusqu'aux  voûtes  du  temple  ;  tantôt,  par  des 
accents  tendres  et  suaves,  il  exprime  son  amour  et  sa  reconnaissance 
au  Messie  présent  sur  l'autel  ;  tantôt,  empruntant  au  Sauveur  ses 
propres  paroles,  il  communique  sa  douceur  et  ses  ineffables  conso- 
lations à  l'âme  bien-aimée;  tantôt,  solitaire  et  méditatif,  il  scrute 
les  profondeurs  impénétrables  du  mystère  ;  tantôt,  d'une  voix  plus 
forte  et  plus  accentuée,  il  invite  de  nouveau  toutes  les  créatures  à  la 
jubilation. 

Telle  est  l'importance  et  le  but  du  chant  liturgique.  Dans  l'obla- 
tion  du  sacrifice,  il  est  la  parole  vivifiante,  et,  dans  l'application 
du  sacrifice,  la  conversation  réciproque  de  Dieu  et  de  son  peuple. 

Faisons  un  pas  de  plus. 

Le  sacrifice  de  l'autel  n'est  pas,  comme  on  pourrait  le  croire, 
dans  le  culte  chrétien,  un  foyer  concentré  en  lui-même  et  sans 
communication  extérieure.  Sa  lumière  et  ses  torrents  enflammés  se 
répandent  comme  les  rayons  du  soleil  sur  le  cycle  entier  de  Tannée 
ecclésiastique.  «  Jésus-Christ  même,  dit  le  Père  Guéranger  dans 
l'introduction  de  son  Année  liturgique  ',  Jésus-Christ  même  est  le 
moyen  aussi  bien  que  l'objet  de  la  liturgie  ;  et  c'est  pourquoi  l'année 
ecclésiastique  n'est  autre  que  la  manifestation  de  Jésus-Christ  et 
de  ses  mystères  dans  l'Eglise  et  dans  l'âme  fidèle.  C'est  là  le  cycle 
divin  où  rayonnent  à  leur  place  toutes  les  œuvres  de  Dieu  :  le  sep- 
ténaire de  la  création  :  la  Pâque  et  la  Pentecôte  de  l'ancien  peuple  ; 
l'ineffable  visite  du  Verbe  incarné,  son  sacrifice,  sa  victoire;  la 

1  Paris,  Vrayet  de  Surcy,  rue  de  Sèvres. 
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descente  de  son  Esprit  ;  la  divine  Eucharistie;  les  gloires  ineffables 
de  la  Mère  de  Dieu  toujours  Vierge;  la  splendeur  des  anges;  les 
mérites  et  le  triomphe  des  saints;  en  sorte  que  l'on  peut  dire  qu'il  a 
son  point  de  départ  sous  la  loi  des  patriarches,  ses  progrès  dans  la 
loi  écrite,  sa  consommation  toujours  croissante  sous  la  loi  d'amour, 
jusqu'à  ce  qu'étant  enfin  complet,  il  s'évanouisse  dans  l'éternité, 
comme  la  loi  écrite  tomba  d'elle-même  au  jour  où  l'invincible 
force  du  sang  de  l'Agneau  déchira  en  deux  le  voile  du  temple. 

»  Que  nous  serions  heureux  de  faire  bien  comprendre  toute 

la  gloire  qui  revient  à  l'auguste  Trinité,  au  Sauveur,  à  Marie,  aux 
esprits  bienheureux  et  aux  saints,  de  cette  annuelle  commémoration 
de  tant  de  merveilles  !  Si  l'Eglise  renouvelle  chaque  année  sa  jeu- 
nesse comme  l'aigle  ',  c'est  parce  qu'au  moyen  du  cycle  liturgique 
elle  est  visitée  par  son  Epoux  dans  la  proportion  de  ses  besoins. 
Chaque  année,  elle  le  revoit  enfant  dans  la  crèche,  jeûnant  sur  la 
montagne,  s'otfrant  sur  la  croix,  ressuscitant  du  sépulcre,  remon- 
tant à  la  droite  de  son  Père,  et  les  grâces  de  ces  divins  mystères  se 
renouvellent  tour  à  tour  en  elle,  en  sorte  que,  fécondé  selon  le  be- 
soin, le  jardin  de  délices  envoie  à  l'Epoux  en  tout  temps,  sous  le 
souffle  de  l'aquilon  et  de  l'auster,  la  délicieuse  senteur  de  ses  par- 
fums2. Chaque  année  l'esprit  de  Dieu  reprend  possession  de  sa 
bien-aimée,  et  lui  assure  lumière  et  amour;  chaque  année  elle 
puise  un  surcroît  de  vie  dans  les  maternelles  influences  que  la 
Vierge  bénie  épanche  sur  elle  aux  jours  de  ses  joies,  de  ses  dou- 
leurs et  de  ses  gloires  ;  enfin,  les  brillantes  constellations  que  for- 
ment dans  leur  radieux  mélange  les  esprits  des  neuf  chœurs  et  les 
saints  des  divers  ordres  d'apôtres,  de  martyrs,  de  confesseurs  et  de 
vierges,  versent  sur  elle  de  puissants  secours  et  d'inexprimables 
consolations3.  » 

1  Ps.  cil,  5.  —  *  Cant.,  IV,  16. 

3  Voici  la  suite  de  ce  passage  si  digne  d'être  médité  :  «  Ce  que  l'année  liturgique 
opère  dans  l'Eglise  en  général,  elle  le  répète  dans  l'âme  de  chaque  fidèle  attentif  à 
recueillir  le  don  de  Dieu.  Cette  succession  des  saisons  mystiques  assure  au  chrétien 
les  moyens  de  cette  vie  surnaturelle,  sans  laquelle  toute  autre  vie  n'est  qu'une  mort 
plus  ou  moins  déguisée  ;  et  il  est  des  âmes  tellement  éprises  de  ce  divin  successif 
qui  est  dans  le  cycle  catholique,  qu'elles  parviennent  à  en  ressentir  physiquement 
les  révolutions,  la  vie  surnaturelle  absorbant  l'autre,  et  le  calendrier  de  l'Eglise 
celui  des  astronomes.  Puissent  donc  les  lecteurs  catholiques  de  cet  ouvrage  se 
garder  de  cette  tiédeur  de  la  foi,  de  ce  sommeil  de  l'amour  qui  ont  presque  effacé 
le  cycle  qui  était  autrefois  et  qui  doit  toujours  être  la  joie  des  peuples,  la  lumière 
des  doctes,  le  livre  des  humbles.  » 


RAPPORTS   DU    CHANT    AVEC    LE    SACRIFICE    DE    LA    MESSE.  1  1 

Nous  avons  dans  ces  belles  pages  du  docte  bénédictin  de  Solesmes, 
un  portrait  vivant  de  la  liturgie  ecclésiastique  ,  une  explication 
lumineuse  de  sa  nature  et  de  son  importance,  et  en  même  temps  une 
idée  de  la  signification  et  de  la  portée  du  chant  liturgique.  Notre 
Seigneur  Jésus-Christ  est  l'objet  du  sacrifice  aussi  bien  que  de  la 
liturgie.  Partout  où  le  sacrifice  envoie  ses  rayons,  les  voix  de  la 
liturgie  l'accompagnent  ;  en  quelque  lieu  que  Jésus-Christ  porte 
ses  pas,  les  anges  et  les  âmes  fidèles  le  suivent  de  leurs  cantiques  et 
de  leurs  prières.  Le  plain-chant  remplit  l'année  ecclésiastique  dans 
la  même  proportion  que  le  cérémonial,  et  est  aussi  essentiel  que  lui 
à  l'office  divin. 

Cette  importance  du  chant  ecclésiastique  est  tristement  mécon- 
nue, il  est  vrai,  partout  où  l'on  a  détruit  son  rapport  intime  avec 
le  sacrifice  et  l'autel,  partout  où  les  chantres,  éloignés  du  sanctuaire 
et  de  l'autel,  n'ont  plus  d'autre  rapport  avec  le  sacrifice  et  le  célé- 
brant que  de  chanter  çà  et  là  quelques  répons,  ou  de  faire  de  la 
musique  aux  moments  prescrits;  partout  enfin  où  le  chant,  au  lieu 
d'accompagner  la  sainte  action  qui  s'opère  à  l'autel  et  de  s'y  unir, 
s'en  sépare  complètement  et  se  rend  indépendant,  soit  pour  exercer 
sur  le  prêtre  et  sur  l'autel  une  domination  indécente  et  illégitime, 
soit  pour  se  perdre  dans  son  isolement  et  son  impuissance  *. 

Quel  tout  autre  tableau  l'ancienne  Eglise  nous  présente  du  ser- 
vice de  l'autel!  Là  c'était  une  multitude  de  pieux  lévites  qui,  réunis 
autour  de  l'autel,  entonnaient  les  saintes  mélodies,  et  si  leurs  chants 
n'étaient  pas  toujours  répétés  par  l'assemblée  tout  entière2,  du 
moins  ils  retentissaient  dans  le  cœur  de  tous  les  fidèles  et  les  por- 

1  Tous  les  orchestres  d'église  bien  établis  et  convenablement  dirigés  prouvent  la 
première  partie  de  notre  affirmation.  L'importance  de  ce  qu'on  appelle  l'orchestre 
s'est  tellement  accrue,  qu'on  se  trouve  fort  embarrassé  lorsque,  le  dimanche  ou  les 
jours  de  fête,  l'organiste  ou  seulement  le  joueur  de  clarinette  ou  de  violon  n'est  pas 
arrivé  dès  le  commencement  de  l'office  ;  on  se  croirait  dans  l'impossibilité  de  rien 
faire  sans  lui,  tant  la  musique  vivante,  la  voix  humaine,  la  plus  noble  de  toutes, 
est  ravalée  au-dessous  des  instruments  inertes.  Nous  ne  parlons  pas  ici  du  but  que 
doit  atteindre  le  chant  ecclésiastique,  en  fixant  l'attention  des  fidèles  sur  l'action 
sainte  et  en  leur  facilitant  l'intelligence  des  saints  mystères ,  au  lieu  d'absorber 
leur  attention,  d'exciter  les  cœurs  des  fidèles  à  la  sensualité,  de  les  détourner  de 
l'action  principale  et  de  les  remplir  d'indifférence  et  de  dégoût.  Quant  à  la  seconde 
partie  de  notre  affirmation,  nous  en  avons  la  preuve  dans  toutes  ces  petites  églises 
de  campagne,  où  le  chant  s'est  également  détaché  du  sacrifice  et  où,  à  défaut  de 
ressources  suffisantes  pour  former  un  chœur  ou  un  orchestre,  on  emploie  quelques 
misérables  chantres  qui  savent  à  peine  ébaucher  un  cantique. 

9  Voir  la  note  1,  page  270  du  ne  chapitre. 
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taient  à  s'associer  aux  moindres  détails  de  l'auguste  sacrifice  *. 
Ainsi  le  voulait  et  le  veut  encore  la  nature  de  l'office  chrétien. 
Nous  en  avons  un  témoin  irrécusable  dans  l'antiquité  chrétienne 
tout  entière,  dans  les  intentions,  les  vues  et  parfois  la  pratique 
même  de  l'Eglise  d'aujourd'hui 2.  Nous  ne  pouvons  donc  nous  em- 
pêcher d'appeler  défectueuse,  et,  selon  les  circonstances,  de  flétrir 
comme  condamnable  dans  le  culte  religieux  toute  pratique  con- 
traire ou  hostile  à  cet  esprit  essentiel  de  l'Eglise.  Les  principes  que 
nous  exposons  sont  basés  sur  la  vérité  et  sur  l'histoire,  et  tout  en 
sachant  bien  qu'ils  ne  peuvent  pas  se  réaliser  d'un  seul  coup,  nous 
avons  pleine  confiance  au  Dieu  tout -puissant  qui  a  déjà  tant  fait  et 
qui  sans  doute  fera  encore  beaucoup  pour  la  glorification  de  son 
Eglise. 

IV. 

TEXTE    DU    CHANT    LITURGIQUE. 

Partout  où  le  plain-chant  est  en  rapport  avec  la  liturgie  de  la 
messe  et  des  fêtes,  le  texte  du  chant  sacré  est  irrévocablement  sous- 
trait à  l'arbitraire  et  fixé  définitivement.  C'est  le  texte  même  du 
missel  et  du  bréviaire,  et  la  langue  de  ce  texte,  c'est  le  latin 3. 

Comme  le  chant  liturgique  est  la  parole  vivante  du  drame  qui 
s'accomplit  à  l'autel,  comme  il  sert  d'intermédiaire  aux  relations 
de  Dieu  avec  les  hommes,  et  que  l'essence  même  du  culte  fait  de 
lui  un  principe  essentiel  de  la  liturgie,  il  ne  reste  plus  qu'à  y  ap- 
poser le  cachet  de  la  sanction  divine. 

1  Nous  voyons  souvent  le  contraire  dans  nos  églises,  où  le  prêtre  a  parfois  besoin 
d'un  degré  extraordinaire  de  recueillement  et  d'être  bien  maître  de  lui-même,  pour 
ne  pas  se  laisser  distraire  par  le  cbœur  dans  sa  dévotion;  et  l'on  s'étonne  que  le 
peuple  n'entre  pas  dans  les  dispositions  et  les  sentiments  qu'il  devrait  avoir  ! 

2  Celui  qui  a  eu  le  bonbeur  d'assister  dans  la  ville  éternelle  à  un  office  pontifical 
sera  obligé  d'avouer  que  son  attention,  en  ce  qui  concerne  la  direction  et  l'intensité, 
a  été  occupée  dans  l'ordre  suivant  :  par  le  pape  et  par  les  saintes  fonctions  qu'il 
remplit,  par  les  lévites  qui  le  servent  et  par  les  cérémonies  qu'ils  exécutent,  enfin  par 
le  brillant  cortège  qui  l'entoure  ;  nul  ne  se  plaindra  d'avoir  été  dérangé  dans  cette 
attention  successive  par  la  musique  ou  par  quoi  que  ce  soit.  Voilà  l'esprit  de  l'Eglise. 

3  Nous  parlons  ici,  qu'on  ne  l'oublie  point,  du  culte  liturgique  proprement  dit , 
du  culte  qui  est  en  rapport  direct  avec  le  service  de  l'autel  et  avec  les  sacrements. 
En  d'autres  circonstances,  et  elles  sont  nombreuses,  nous  ne  voudrions  point  pro- 
scrire la  langue  vulgaire,  notamment  dans  les  exercices  du  mois  de  Marie.  A  Dieu 
ne  plaise  que  nous  rejetions  aveuglément  des  usages  excellents,  qui  répondent  par- 
faitement au  but  de  la  religion  et  aux  besoins  du  peuple.  Il  faut  que  cbaque  objet 
soit  à  sa  place. 
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La  matière  du  chant  liturgique  se  tire  de  deux  sources,  du  missel 
et  du  bréviaire,  par  conséquent  des  saintes  Ecritures  (l'Ancien  et 
le  Nouveau  Testament) ,  et  de  la  bouche  prophétique  de  l'Eglise, 
qui  ne  se  tait  jamais,  car  l'Eglise  aussi  a  reçu  une  harpe  divine 
pour  chanter  un  cantique  nouveau1.  Gomme  la  foi  nous  enseigne 
que  l'Ecriture  sainte  est  la  propre  parole  de  Dieu,  qu'elle  a  été 
inspirée  par  le  Saint-Esprit,  le  sentiment  catholique  croit  aussi  que 
le  Saint-Esprit  surveille  tout  ce  qui,  émané  de  la  conscience  de 
l'Eglise  et  de  la  ferveur  des  saints  dans  le  cours  des  âges,  a  été 
expressément  introduit  dans  la  liturgie  :  hymnes,  séquences,  pré- 
faces, etc.  Or,  ce  texte,  ainsi  revêtu  de  l'autorité,  de  la  consécration 
et  de  la  sanction  divine,  Dieu  ne  saurait  vouloir  qu'on  le  défigurât 
par  des  additions  ou  des  retranchements  illégitimes  :  nous  en 
avons  du  reste  une  preuve  dans  les  pratiques  de  l'Eglise  en  tout 
lieu  et  en  tout  temps,  dans  les  décrets  émanés  des  autorités  ecclé- 
siastiques. 

Nous  savons  que  les  apôtres  et  les  premiers  fidèles  se  rencon- 
traient journellement  au  temple  afin  d'y  louer  Dieu  par  leurs  can- 
tiques 2  ;  et  pour  que  nous  n'ignorions  point  en  quoi  consistaient 
ces  louanges  quotidiennes,  saint  Paul  ajoute  :  «  Instruisez-vous  et 
exhortez-vous  mutuellement  par  des  psaumes,  des  hymnes  et  des 
cantiques  spirituels3.  »  Or  ces  hymnes  et  ces  cantiques  sont  ceux-là 
mêmes  que  nous  offrent  le  missel  et  le  bréviaire.  Ceux  qui  con- 
naissent l'histoire  savent  avec  quel  soin  jaloux  l'ancienne  Eglise, 
surtout  au  temps  de  saint  Damase  (371)  et  de  saint  Ambroise  (398) 
veilla  à  la  pureté  de  ses  textes  liturgiques,  jusqu'à  ce  que  saint 
Grégoire-le-Grand  eut  recueilli,  purgé  et  ordonné  ces  précieux  ma- 
tériaux. Pour  les  soustraire  aux  inconvénients  d'une  propagation 
purement  traditionnelle,  saint  Grégoire  les  consigna  et  les  fixa 
dans  des  écoles  spéciales  de  chant,  où  lui-même  enseignait  encore 
de  son  lit  de  mort4.  La  plupart  des  conciles,  notamment  le  second 
de  Nicée,  le  huitième  de  Tolède,  le  concile  de  Trente1  ont  porté  là- 
dessus  des  ordonnances  sévères. 

Si  nous  voyons  des  décrets  ecclésiastiques  permettre  çà  et  là  des 
chants  qui  ne  sont  point  strictement  liturgiques ,  c'est  toujours  sous 

«  Ps.  XI,  9.  —  *  Act.,  Il,  46.  —  3  Col.,  m,  16. 

*  Cette  culture  liturgique  lui  paraissait  tellement  indispensable  qu'il  refusa  la 
consécration  épiscopale  à  un  prêtre  du  nom  de  Jean,  «  parce  qu'il  n'était  pas  suiii- 
samment  versé  dans  le  chant.  »  —  6  Conc.  Trid.,  cap.  1S,  sess.  XXDI,  de  Re/brm. 
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la  forme  expresse  d'une  tolérance  accordée  à  raison  d'un  long 
usage,  des  difficultés  qu'il  y  aurait  à  les  supprimer,  ou  pour  des 
causes  semblables;  mais  la  teneur  de  ces  décrets  montre  clairement 
que  l'Eglise  a  constamment  à  cœur  de  conserver  les  textes  vérita- 
blement liturgiques  dans  toute  leur  pureté  et  leur  intégrité.  Be- 
noît XIV  veut  absolument  qu'on  maintienne  le  plain-chant  là  où  il 
est  établi,  qu'on  le  réintroduise  et  le  cultive  avec  soin  là  où  il  est 
en  désuétude1.  Il  invoque  à  ce  propos  un  décret  d'Alexandre  VII. 
qui  dispose  entre  autres  choses,  'que  pendant  l'office  liturgique  on 
ne  chantera  point  d'autres  textes  ou  hymnes  que  ceux  qui  sont 
prescrits  dans  le  bréviaire  ou  le  missel  romain 2.  Cette  défense  a  été 
renouvelée  par  Innocent  XI3.  Innocent  XII*  l'a  interprétée  en  ce 
sens  que  pendant  la  messe,  outre  le  Gloria,  le  Credo  et  Y  Introït, 
on  ne  devait  chanter  que  le  Graduel,  Y  Offertoire  et  la  Commu- 
nion*. Il  est  vrai  que  l'Eglise,  dans  sa  sagesse,  a  adopté  très- 
volontiers  le  jeu  grave  et  noble  de  l'orgue6,  qu'elle  a  même  poussé 

1  Const.  Annus  qui,  19  févr.  1749. 

8  «  Ut  per  id  tempus  quo  divina  persolvuntur  officia,  nul/a  alia  carmina  seu 

»  verba  cantentur  nisi  desunipta  ex  breviario,  vel  missali  romano,  quse  in  officiis 
»  de  Proprio  vel  de  Coininuni  pro  currenli  cujusque  diei  festo  vel  sancti  soleninitate 
»  praescribuntur.  »  Gonstit.  36.  Prœ  sollicitudinis,  ann.  1657. 

3  Décret  du  3  décembre  1078.  —  *  Décret  du  20  août  1692. 

8  Voici  la  suite  de  ce  décret  :  «  In  vesperis  vero,  nulla  mutatione  etiam  minima 
»  facta,  antiphonœ,  quae  initio  cujusque  psalmi  vel  in  ejus  fine  dicuntur.  Insuper 
»  voluit  etjussit  ut  cantores  musici  omnino  leyem  chori  sequerentur  et  cum  eoprorsus 
»  convenirent ,  et  quemadinoduin  in  choro  fas  non  est  aliquid  addere  officio  vel 
»  rnissae,  ita  etiaui  musicis  noluit  id  licere.  »  —  Les  ordonnances  des  évèques  et  des 
synodes  diocésains  sont  conformes  à  ces  décrets  pontificaux.  Le  synode  de  Breslau, 
en  1633,  défend  sévèrement  au  cbœur  et  à  l'école  des  chantres  de  chanter  aux 
grand'niesses  et  aux  vêpres  solennelles  autre  chose  que  ce  que  l'office  du  jour  in- 
dique dans  le  Graduel  et  le  Psautier.  Ils  doivent  se  conformer  en  cela  aux  autres 
églises,  où  tous  les  offices  se  font  suivant  le  rite  romain.  M&r  Valentin ,  évèque  de 
Ratisbonue,  publiait  en  1857,  l'ordonnance  suivante  :  «  Au  sacrifice  de  la  messe  et 
à  tout  autre  office  public,  on  ne  se  servira  que  du  texte  liturgique,  ou  au  moins  de 
textes  qui  soient  approuvés  par  l'Eglise,  en  harmonie  avec  la  liturgie ,  tirés  de 
l'Ecriture  sainte,  des  livres  liturgiques  ou  des  écrits  des  saints  Pères.  » 

6  Jusqu'au  quinzième  siècle  les  orgues  étaient  encore  si  imparfaites,  qu'on  n'aurait 
jamais  soupçonné  qu'elles  acquerraient  le  degré  de  perfection  qu'elles  ont  aujour- 
d'hui. Les  renseignements  que  nous  possédons  sur  leur  mécanisme  et  leur  emploi 
vers  cette  époque,  nous  autorisent  à  admettre  comme  probable  qu'on  ne  s'en  servait 
point  pour  accompagner  le  chant,  mais  seulement  pour  jouer  dans  les  intervalles. 
Mais  sitôt  que  le  perfectionnement  de  l'orgue  permit  de  l'employer  plus  souvent  et 
mieux,  l'Eglise  se  crut  obligée  de  combattre  ses  abus  et  ses  empiétements,  et  parfois 
de  prendre  des  mesures  énergiques  contre  les  innovations,  comme  on  le  voit  par  ce 
passage  du  concile  de  Trente  :  «  Ab  ecclesia  vero   musicas  eas,  ubi  sive  organo 
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l'indulgence  jusqu'à  tolérer  les  chants  à  plusieurs  voix  *  et  l'usage 
des  instruments2;  mais  nul  ne  contestera  que,  pendant  des  siècles, 
l'ancien  chant  univocal  de  saint  Grégoire  répondait  mieux  aux  fins 

»  sive  cantu  lascivum  aul  impurum  aliquid  miscetur...  arceant,  ut  domus  Dei  vere 
»  domus  oratiouis  esse  videatur  ac  dici  possit.  »  (Sess.  xxn,  De  sacrif.  miss.)  Plu- 
sieurs conciles,  tels  que  celui  de  Màlines  (1570),  sont  allés  jusqu'à  menacer  de  la 
prison  ceux  qui  se  permettraient,  en  jouant  de  l'orgue,  des  abus  indignes  du  carac- 
tère de  l'Eglise. 

A  Rome,  le  vicaire  général  du  Saint-Père,  par  un  édit  daté  de  1842,  fixe  une 
amende  de  quarante  livres  contre  les  chefs  d'orchestre  et  les  organistes  qui  contre- 
viendront aux  décrets  de  l'Eglise;  en  cas  de  récidive,  la  peine  augmentera  jusqu'à 
une  suspension  temporaire.  A  ceux  qui  voudront  se  pénétrer  davantage  de  l'esprit 
et  des  sentiments  de  l'Eglise  sur  l'emploi  de  l'orgue  et  des  autres  instruments,  nous 
recommandons  de  lire  dans  la  bulle  de  Benoît  XIV  les  paragraphes  11,  12  et  13  de 
la  constitution  Ânnus  qui,  de  1749,  où  il  est  question  «  de  instrumentis  musicis, 
»  quorum  usus  in  ecclesiis  tolerari  potest;  de  illorum  instrumentorum  sono  qui 
»  canlui  sociari  solet;de  sono  separalim  a  cantu,  id  est  instrumentorum  symphonia.  » 

Dans  les  églises  mêmes  où  l'on  se  sert  de  l'orgue  ou  d'autres  instruments,  le  chant 
doit  toujours  occuper  la  place  principale  ;  c'est  donc  un  devoir  pour  les  organistes 
«  d'accorder  leur  jeu  avec  le  chaut,  de  le  soutenir,  de  le  suivre  simplement  et  res- 
pectueusement dans  sa  marche  indépendante,  et  de  ne  jamais  lui  demander  qu'il 
renonce  à  sa  liberté  et  s'accommode  aux  lois  conventionnelles  de  l'harmonie  et  de 
la  mesure.  »  Les  explications  suivantes  éclairciront  ce  pricipe. 

1  L'origine  du  chant  figuré  et  mesuré  remonte  à  l'invention  de  la  gamme,  par  le 
bénédictin  Gui  d'Arezzo  ;  celle  du  doigter  est  due  à  Franko  de  Cologne.  Comme 
le  jeu  de  l'orgue  et  généralement  toute  la  musique  instrumentale,  le  chaut  figuré  ne 
tarda  pas  à  dégénérer  et  appela  de  bonne  heure  l'intervention  de  l'Eglise.  On  sait 
qu'au  temps  du  concile  de  Trente  le  chant  à  plusieurs  voix  ne  fut  conservé  qu'en 
considération  des  chefs-d'œuvre  de  Palestrina.  Malheureusement,  les  Paleslrina,  les 
Orlando,  les  Scarlatti  sont  rares,  et  plus  rares  encore  les  talents  capables  d'exécuter 
leurs  compositions. 

Aussi,  quoi  de  plus  naturel  que  des  compositions  moins  bonnes  aient  été  estro- 
piées, et  que  le  chant  figuré  soit  retombé  dans  les  anciennes  bévues  et  dans  d'autres 
plus  grossières  encore,  et  qu'il  ait  nécessité  l'intervention  de  l'Eglise.  Qu'on  lise, 
outre  la  constitution  de  Benoît  XIV  déjà  citée,  le  chapitre  v  du  XIe  livre  de  son 
Synode  diocésain,  les  ordonnances  du  vicaire  général  de  Rome,  de  1842,  de  l'arche- 
vêque de  Cologne  du  10  août  1854,  de  l'évèque  de  Ratisbonne  (16  avril  1857),  et  enfin 
les  décrets  du  concile  provincial  de  Cologne  (18C0). 

Abstraction  faite  de  cette  considération  que  la  liturgie  renferme  des  idées  que  le 
chant  à  plusieurs  voix  ne  saurait  exprimer,  les  seuls  abus  de  ce  chant  expliquent 
l'ardeur  et  le  zèle  infatigable  avec  lequel  l'Eglise  n'a  cessé  de  le  combattre.  Les 
plaintes  que  le  savant  abbé  Gerbert  faisait  entendre  de  son  temps  sont  encore  plus 
vraies  appliquées  à  notre  époque.  La  musique  religieuse,  disait-il,  est  tombée  plus 
bas  que  jamais  ;  fille  d'hommes  saintement  inspirés,  elle  n'est  plus  qu'une  courtisanne 
qui  cherche  à  flatter  les  passions  ardentes,  à  satisfaire  le  goût  des  plaisirs,  à  se  faire 
admirer  et  vanter.  Au  lieu  de  tourner  les  cœurs  et  les  esprits  vers  Dieu,  elle  les  en 
détourne  et  les  amuse  par  ses  frivoles  artifices  (De  cant.  et  music.  sacr.  Prœf.). 

*  Une  ordonnance  du  vicaire  général  de  Rome  (20  novembre  1850),  expressément 
approuvée  par  le  pape,  dit  entre  autres  choses  que  la  musique  instrumentale  n'est 
proprement  que  tolérée  dans  les  églises,  qu'elle  ne  doit  point  servir  à  dominer  le 
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de  l'Eglise,  à  son  esprit,  non  moins  qu'au  goût  religieux  du  peuple 
chrétien  ;  et  Dieu  veuille  qu'il  en  soit  de  nouveau  ainsi  à  l'avenir.  Le 
grand  pape  Benoît  XIV  confirme  cette  vérité  par  ces  paroles  remar- 
quables prononcées  ex  cathedra  :  «  Le  chant  liturgique  est  ce  chant 
qui  porte  les  âmes  des  fidèles  à  la  dévotion  et  à  la  piété ,  ce  chant 
qui,  correctement  et  convenablement  exécuté  dans  les  temples  de 
Dieu,  est  écouté  plus  volontiers  par  les  pieux  fidèles  et  justement 
préféré  au  chant  harmonique  ou  musical1.  »  Cette  vérité  est  procla- 
mée par  la  voix  unanime  de  l'épiscopat  catholique.  Voici  comment 
s'exprime  Mgr  Valentiu,  évêque  de  Ratisbonne,  au  début  de  son  or- 
donnance du  16  avril  1857  :  «  Il  est  clair  avant  tout  que  la  musique 
liturgique  doit  se  rattacher  au  texte  de  la  liturgie;  une  musique 
liturgique  sans  texte  ou  avec  un  texte  arbitrairement  choisi  ne 
saurait  être  agréée  de  l'Eglise.  Mais  alors  même  qu'il  y  a  un  texte 
fixé  invariablement  par  l'Eglise,  interprété  par  elle  seule,  son  ex- 
pression musicale  ne  peut  être  livrée  à  l'arbitraire  ou  aux  senti- 
ments mobiles  de  l'individu  ;  elle  a  été  établie  et  fixée  par  des 
hommes  qui  représentaient  l'esprit  de  l'Eglise  dans  ce  qu'il  a  de 
plus  vivant  et  de  plus  pratique,  notamment  par  saint  Grégoire; 
elle  a  été  autorisée  par  l'approbation  et  la  pratique  constante  de 
l'Eglise.  Depuis  saint  Grégoire  jusqu'à  nos  jours,  l'Eglise  a  consi- 
déré le  chant  grégorien  [cantus  planus,  firmus),  comme  l'expres- 
sion la  plus  adéquate  de  l'esprit  de  la  liturgie,  comme  la  vraie  mu- 
sique religieuse  et  liturgique,  et  elle  l'a  toujours  conservé  avec  le 
plus  grand  soin.  » 

C'est  à  dessein  que  nous  nous  sommes  un  peu  étendu  sur  ce 
sujet,  particulièrement  dans  les  notes  ;  nous  n'y  reviendrons  plus 
qu'accessoirement,  car  nous  nous  occuperons  surtout  des  principes 
du  chant  grégorien. 

Rentrons  dans  notre  sujet.  Le  texte  du  plain-chant,  tant  à  cause 
de  son  union  étroite  avec  la  liturgie,  qu'a  raison  de  la  pratique 
constante  de  l'Eglise  et  de  ses  décisions,  est  soustrait  à  l'arbitraire 
et  établi  par  un  ordre  divin  positif.  Cette  vérité,  d'une  importance 

chaut,  et  moins  encore  à  l'étouffer,  comme  s'il  n'était  que  l'accessoire.  Cette  ordon- 
nance ne  permet  l'usage  des  instruments  que  sous  réserve,  et  moyennant  une  per- 
mission spéciale  qui  devra  être  renouvelée  chaque  fois. 

1  «  .....  Cantus  iste  ille  est  qui  fidelium  animos  ad  devotionem  et  pietatem  excitât, 
»  denique  ille  est,  qui  si  recte  decenterque  peragatur  in  Dei  ecclesiis,  a  piis  homi- 
»  nibus  libentius  auditur  et  alteri  qui  cantus  harmonicus  seu  musicus  dicitur,  merito 
»  preefertur.  »  (Constit.,  19  févr.  1749.) 
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capitale  dans  l'appréciation  du  chant  liturgique,  condamnerait  à 
elle  seule  tout  espèce  de  chant  qui  ne  se  rattache  point  au  texte 
sacré,  et  elle  le  condamnerait  d'autant  plus  sévèrement  qu'il  s'en 
éloignerait  davantage,  quelle  que  soit  sa  valeur  et  la  beauté  de 
l'harmonie  qui  l'accompagne.  Il  n'a  point  de  rapport  essentiel  avec 
la  liturgie,  il  n'est  pas  inspiré  par  F  Esprit-Saint,  et  il  n'est  pas 
légitimé  par  la  sanction  de  Dieu  ou  de  l'Eglise.  Souvent,  au  con- 
traire, il  est  totalement  étranger  à  l'action  liturgique,  l'œuvre 
d'hommes  dont  la  sainteté  est  au  moins  fort  douteuse,  et,  dans 
l'hypothèse  la  plus  favorable,  il  n'est  que  toléré  par  l'Eglise. 

Pour  bien  saisir  l'importance  de  ces  observations,  qu'on  essaie  de 
comparer  avec  le  culte  chrétien  tel  que  l'entend  l'Eglise,  tel  que  Dieu 
l'a  institué,  tel  enfin  qu'il  a  été  pratiqué  aux  époques  les  plus  floris- 
santes de  l'ère  chrétienne,  la  liturgie  et  les  morceaux  religieux  qui 
se  chantent  en  Allemagne.  On  peut  affirmer  sans  exagération  que 
le  texte  d'une  messe  allemande  diffère  autant  du  texte  liturgique 
que  le  jour  diffère  de  la  nuit1.  Quand  il  leur  arrive  d'adopter  le 
texte  liturgique,  c'est  pour  le  mutiler  ou  le  prolonger  par  des  répé- 
tions ridicules 2.  N'est-ce  pas  le  comble  de  l'absurdité  que  de  répéter 
à  l'infini  les  mots  Gloria...  et  in  terra pax...  Patrem,  etc.,  et  après 
les  avoir  ressassés  pendant  un  quart-d'heure  ou  une  demi-heure, 
de  finir  brusquement  le  Gloria  par  ces  mots  :  bonœ  voluntatis,  ou 
de  terminer  le  Credo  à  Y Incamatiis  est,  comme  pour  racheter  le 
temps  perdu?  Est-ce  là  l'esprit  de  l'Eglise?  Cet  abandon  du  texte 
liturgique  a  eu  pour  conséquence  de  faire  oublier  que  le  chant  a 
une  liaison  intime  avec  l'action  liturgique  ;  les  fidèles  ont  perdu  de 
plus  le  sens  des  cérémonies  sacrées,  et  finalement  le  chant  ecclé- 
siastique s'est  vu  encombré  de  ces  éléments  hétérogènes  dont  l'épis- 
copat  actuel  met  aujourd'hui  tant  d'énergie  à  le  purger.  Déshabi- 
tués de  suivre  le  prêtre  jusque  dans  les  détails  du  saint  sacrifice,  les 
fidèles  ont  perdu  l'esprit  de  recueillement,  et  si  l'on  pouvait  re- 


1  Dans  la  plupart  des  messes  en  musique,  eu  allemand  comme  eu  latiu,  on  cherche- 
rait vainement  les  parties  variables  de  la  messe  qui  précisent  le  caractère  de  l'office, 
comme  Y  Introït,  le  Graduel,  Y  Offertoire,  la  Communion.  Ces  messes  n'ont  qu'un 
texte  stéréotypé  pour  tous  les  temps  et  pour  toutes  les  fêtes,  encore  ce  texte  n'est-il 
pas  même  intact  et  complet  (l'auteur  rapporte  ici  trois  cantiques  qui  se  chantent  au 
Gloria,  au  Credo,  et  au  Sanctus,  et  qui  altèrent  le  texte  liturgique  au  point  de  le 
rendre  méconnaissable. 

2  C'est  ce  qui  a  lieu  dans  la  plupart  des  messes  et  des  vêpres  latines  eu  chant 
flguré. 

P.-.C.    L.  2 
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garder  dans  leurs  livres  pendant  qu'on  chan-te  le  Credo  dans  une 
église  où  plus  de  mille  personnes  sont  assemblées,  on  en  trouverait 
bien  peu  qui  fussent  ouverts  à  la  page  du  Credo.  Nous  sommes 
loin,  assurément,  de  blâmer  la  dévotion  privée;  nous  demandons 
seulement  si  c'est  là  l'image  d'un  office  des  premiers  siècles  chré- 
tiens ou  du  moyen-âge?  Convient-il,  pendant  que  le  prêtre  chante 
le  Gloria,  que  les  fidèles  prient  Dieu  de  les  délivrer  de  quelque 
mal,  ou  qu'ils  fasseut  le  Mémento  des  défunts  tandis  que  le  prêtre 
récite  le  Credo?  Et  puis  n'est-il  pas  à  propos  que  les  fidèles  con- 
naissent et  suivent  la  marche  de  l'année  ecclésiastique,  le  Propre 
du  temps,  les  fêtes  quotidiennes  des  saints?  Là  réside,  pour  les 
fidèles,  la  source  de  la  vie  chrétienne  et  une  mine  intarissable  d'ins- 
tructions que  la  piété  privée  ne  saurait  remplacer. 

Ecoutons  encore  le  Père  Guéranger,  dans  la  préface  de  son  Année 
liturgique  :  «  Assez  longtemps,  pour  remédier  à  un  mal  vague- 
ment senti,  on  a  cherché  l'esprit  de  prière  et  la  prière  elle-même 
dans  des  méthodes,  dans  des  livres  qui  renferment,  il  est  vrai,  des 
pensées  louables,  pieuses  même,  mais  des  pensées  humaines.  Celte 
nourriture  est  vide,  car  elle  n'initie  pas  à  la  prière  de  l'Eglise;  elle 
isole  au  lieu  d'unir.  Tels  sont  tant  de  recueils  de  formules  et  de 
considérations  publiés  sous  divers  litres  depuis  deux  siècles,  et  dans 
lesquels  on  s'est  proposé  d'édifier  les  fidèles  et  de  leur  suggérer, 
soit  pour  l'assistance  à  la  sainte  messe,  soit  pour  la  réception  des 
sacrements,  soit  pour  la  célébration  des  fêtes  de  l'Eglise,  certaines 
affections  plus  ou  moins  banales,  et  toujours  puisées  dans  l'ordre 
d'idées  et  de  sentiments  qui  se  trouvaient  être  les  plus  familiers  à 
l'auteur  du  livre.  De  là  encore  la  couleur  si  diverse  de  ces  sortes 
d'écrits  qui  servent,  il  est  vrai,  faute  de  mieux,  aux  personnes  déjà 
pieuses,  mais  demeurent  sans  influence  quand  il  s'agit  d'inspirer 
le  goût  et  l'esprit  de  la  prière  à  ceux  qui  ne  l'ont  pas  encore. 

»  On  dira  peut-être  qu'en  réduisant  tous  les  livres  pratiques  de 
la  piété  chrétienne  au  simple  commentaire  de  la  liturgie,  on  s'ex- 
pose à  affaiblir  et  même  à  anéantir  par  des  formes  trop  positives, 
l'esprit  d'oraison  et  de  contemplation,  qui  est  un  des  dons  princi- 
paux de  l'Eglise  de  Dieu.  A  cela  nous  répondrons  d'abord  qu'en 
proclamant  l'incontestable  supériorité  de  la  prière  liturgique  sur  la 
prière  individuelle  nous  n'allons  pas  jusqu'à  dire  qu'on  doive  abolir 
les  méthodes  individuelles  :  nous  voulons  seulement  les  mettre  à 
leur  place.  Nous  dirons  ensuite  que  si,  dans  la  divine  psalmodie, 
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on  compte  plusieurs  degrés,  en  sorte  que  les  inférieurs  s'appuient 
encore  sur  la  terre  et  sont  accessibles  aux  âmes  qui  sont  dans  les 
labeurs  de  la  et  vie  purgative  ;  »  à  mesure  aussi  qu'elle  s'élève  sur 
cette  échelle  mystique,  l'àme  se  sent  illuminée  d'un  rayon  céleste, 
et  parvenue  au  sommet,  trouve  l'union  et  le  repos  dans  le  souve- 
rain bien.  En  effet,  ces  saints  docteurs  des  premiers  siècles,  ces 
divins  patriarches  de  la  solitude,  où  puisaient-ils  la  lumière  et  la 
chaleur  qui  étaient  en  eux,  et  qu'ils  ont  laissé  si  vivement  em- 
preintes dans  leurs  écrits  et  dans  leurs  œuvres,  si  ce  n'est  dans  ces 
longues  heures  de  la  psalmodie  durant  lesquelles  la  vérité  simple  et 
multiforme  passait  sans  cesse  devant  les  yeux  de  leur  âme,  la  rem- 
plissant, à  grands  flots,  de  lumière  et  d'amour?  Qui  a  donné  au 
séraphique  Bernard  cette  onction  merveilleuse  qui  coule  en  fleuve 
de  miel  dans  tous  ses  écrits  ;  à  l'auteur  de  l'Imitation,  cette  suavité, 
cette  manne  cachée  qui,  après  tant  de  siècles,  ne  s'affadit  jamais;  à 
Louis  de  Blois ,  cette  douceur  et  cette  tendresse  inénarrables  qui 
émeuvent  tout  homme  qui  voudra  lui  prêter  son  cœur,  si  ce  n'est 
l'usage  habituel  de  la  liturgie  au  milieu  de  laquelle  leur  vie  s'écou- 
lait avec  un  mélange  de  chants  et  de  soupirs? 

»  Que  l'àme  épouse  du  Christ,  prévenue  des  désirs  de  l'oraison, 
ne  craigne  donc  point  de  se  dessécher  aux  bords  de  ces  eaux  mer- 
veilleuses de  la  liturgie,  qui  tantôt  murmurent  comme  le  ruisseau, 
tantôt,  comme  le  torrent,  roulent  en  grondant,  tantôt  inondent 
comme  la  mer  ;  qu'elle  approche  et  boive  cette  eau  limpide  et  pure 
qui  jaillit  jusqu'à  la  vie  éternelle1;  car  cette  eau  émane  des  fon- 
taines mêmes  du  Sauveur2,  et  l'esprit  de  Dieu  la  féconde  de  sa 
vertu  pour  qu'elle  soit  douce  et  nourrissante  au  cerf  altéré  5.  Que 
l'àme  séduite  par  les  charmes  de  la  contemplation  ne  s'effraie  point 
non  plus  de  l'éclat  et  de  l'harmonie  des  chants  de  la  prière  litur- 
gique. N'est-elle  pas  elle-même  un  instrument  d'harmonie  sous  la 
touche  divine  de  cet  Esprit  qui  la  possède?  Certes,  elle  ne  doit  pas 
entendre  le  céleste  colloque  autrement  que  le  Psalmiste  lui-même, 
cet  organe  de  toute  vraie  prière,  avoué  de  Dieu  et  de  l'Eglise?  Or, 
n'est-ce  pas  à  sa  harpe  qu'il  a  recours  quand  il  veut  allumer  dans 
son  cœur  la  flamme  sacrée,  et  qu'il  dit  :  «  Mon  cœur  est  prêt,  ô 
Dieu  !  mon  cœur  est  prêt  ;  je  chanterai  donc,  je  ferai  retentir  le 
psaume!  Lève-toi,  ô  ma  gloire!  lève-toi,  ô  ma  harpe  !  Dès  le  matin 
je  m'éveillerai  ;  je  vous  chanterai,  Seigneur,  devant  les  peuples;  je 

lJean,  i\,  14.  —  2  h.,  \u,  i.  -  a  Ps.  xli,  2. 


20  LE   PLAIN-CHANT    ET    LA    LITURGIE. 

psalmodierai  en  présence  des  nations  :  »  car  votre  miséricorde  est 
grande  au-dessus  des  cieux,  et  votre  vérité  au-dessus  des  nuages  *. 

«  Il  entre  dans  les  puissances  du  Seigneur2.  »  Dans  sa  médita- 
tion s'allume  le  feu  d'une  sainte  ivresse,  et  pour  soulager  l'ardeur 
qui  le  consume,  il  éclate  encore  par  un  cantique  :  «  Mon  cœur 
dit-il,  a  conçu  une  parole  excellente  ;  c'est  au  roi  même  que  je 
dédie  mes  chants 3  !  »  et  il  redit  la  beauté  de  l'Epoux  vainqueur  et 
les  grâces  de  l'Epouse.  Ainsi,  pour  l'homme  de  contemplation,  la 
prière  liturgique  est  tantôt  le  principe,  tantôt  le  résultat  des  visites 
du  Seigneur. 

»  Mais  elle  est  surtout  divine  en  ce  qu'elle  est  à  la  fois  le  lait  des 
enfants  et  le  pain  des  forts;  en  ce  que,  semblable  au  pain  miracu- 
leux du  désert,  elle  prend  à  la  fois  tous  les  goûts  de  ceux  qui  s'en 
nourrissent.  Ceux  même  qui  ne  sont  pas  du  nombre  des  enfants  de 
Dieu,  admirent  quelquefois  en  elle  cette  incommunicable  propriété, 
et  conviennent  que  l'Eglise  catholique  seule  connaît  les  mystères  de 
la  prière  ;  et  c'est  parce  qu'il  n'y  a  pas  à  proprement  parler  de  prière 
liturgique  chez  les  protestants,  qu'ils  n'ont  pas  non  plus  d'écrivains 
ascétiques.  » 

Ces  paroles  confirment  ce  que  nous  avons  dit  de  l'importance  de 
la  liturgie  en  ce  qui  touche  au  chant  ecclésiastique  et  à  la  vie  chré- 
tienne. On  dira  peut-être  qu'on  est  bien  libre,  tout  en  admettant  la 
rigoureuse  nécessité  du  texte  liturgique,  de  lui  donner  n'importe 
quelle  forme  musicale.  Pour  réfuter  cette  opinion,  nous  renvoyons 
à  l'ordonnance  déjà  citée  de  l'évêque  de  Ratisbonne,  où  il  est  dit 
formellement  que  «  la  musique  liturgique  aussi  est  liée  au  texte 
liturgique,  et  n'est  pas  moins  que  lui  soustraite  à  l'arbitraire  »  et  à 
l'interprétation  privée  ;  qu'elle  a  été  établie  par  des  hommes  qui  re- 
présentaient l'esprit  de  l'Eglise  dans  ce  qu'il  a  de  plus  vivant  et  de 
plus  actif,  surtout  par  saint  Grégoire.  Nous  renvoyons  enfin  aux 
paroles  décisives  de  Benoît  XIV  et  aux  divers  témoignages  con- 
signés dans  le  présent  chapitre. 

V. 

LE    PLAIN-CHANT    EST    UNE    VÉRITABLE    PRIÈRE. 

Nous  avons  essayé  de  déterminer  les  rapports  immédiats  du 
chant  liturgique  avec  le  sacrifice,  et  il  nous  a  paru,  sous  ce  point 

*   Ps.  CVII,  2-6.  —  *  Ps.  LXX,  16.  —  S  Ps.  XLVI,  G. 
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de  vue,  constituer  une  partie  essentielle  de  la  liturgie.  Mais  ce  n'est 
pas  là  toute  sa  portée. 

Des  considérations  que  nous  avons  présentées  jusqu'ici,  il  résulte 
que  le  chant  sacré  ne  se  borne  point  à  un  seul  acte  du  culte  reli- 
gieux, si  excellent  qu'il  soit  d'ailleurs,  mais  qu'il  embrasse,  comme 
les  idées  mêmes  qu'il  exprime,  l'année  ecclésiastique  tout  entière.  Il 
va  plus  loin  encore.  Comme  il  s'adresse  au  souverain  Créateur  et  à 
l'Agneau  de  Dieu,  il  doit  retentir  partout  où  réside  le  souverain 
Maître  et  où  est  répandu  le  sang  de  l'Agneau.  Le  chant  liturgique, 
expression  de  la  gratitude  et  de  la  reconnaissance,  doit  être  offert  à 
Dieu  par  toutes  les  créatures  qui  ressentent  la  vertu  du  sang  rédemp- 
teur et  sont  capables  de  célébrer  leur  Créateur  et  leur  Sauveur.  Il 
n'est  donc  point  le  privilège  exclusif  du  sacerdoce  chargé  d'offrir 
le  saint  sacrifice;  il  n'est  point  renfermé  dans  les  espaces  réservés 
aux  fonctions  du  prêtre.  Le  chant  liturgique  retentit  d'une  manière 
inaccessible  à  nos  oreilles  dans  les  vastes  espaces  du  ciel  jusqu'au 
sein  de  l'éternité,  et  sept  fois  par  jour  il  s'exhale  d'une  manière 
sensible  de  la  bouche  de  plusieurs  milliers  de  lévites,  entourés  et 
assistés  de  toute  la  foule  du  peuple  fidèle.  A  ce  nouveau  point  de 
vue,  le  chant  sacré  offre  un  double  caractère  :  il  est  à  la  fois  la 
publique  et  universelle  prière  de  tout  le  peuple  chrétien,  et  l'hom- 
mage officiel,  officium,  que  la  créature  rend  à  son  Créateur.  Dans 
le  premier  cas,  c'est  la  langue  du  peuple  chrétien  conversant  avec 
son  Dieu,  l'intermédiaire  de  l'Epoux  et  de  l'Epouse,  de  Jésus- 
Christ  et  de  l'âme  fidèle,  le  canal  des  grâces  divines.  Dans  le 
second  cas,  c'est  un  moyeu  divinement  institué  pour  rendre  jour  et 
nuit  au  Très-Haut  le  tribut  de  louanges  et  d'amour  qui  lui  revient. 
Examinons  ces  deux  faces  de  notre  sujet. 

Le  plain- chant  est  la  publique  et  universelle  prière  du  peuple 

chrétien. 

Pour  appuyer  cette  assertion  sur  l'autorité  de  l'Ecriture  sainte, 
nous  rappellerons  d'abord  les  titres  que  saint  Pierre  décerne  à  l'hu- 
manité régénérée  par  le  sang  du  Christ.  Dans  sa  première  épître, 
le  prince  des  apôtres  appelle  les  fidèles  «  un  sacerdoce  sacré,  » 
regale  sacerdotium,  «  un  sacerdoce  royal,  »  regale  sacerdotium, 
«  une  race  choisie,  »  genus  electum,  «  une  nation  sainte  »  et  «  un 
peuple  d'acquisition,  »  gens  sancta,  populus  acquisitionis .  Le  sa- 
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cri  fi  ce  étant  l'acte  du  prêtre  par  excellence,  il  faut  que  le  peuple 
chrétien ,  pour  mériter  le  titre  de  «  sacerdoce ,  »  soit  aussi  un 
peuple  sacrificateur.  Quel  est  donc  le  sacrifice  qui  doit  être  offert  à 
Dieu  par  le  sacerdoce  universel  qui  se  nomme  le  peuple  chrétien, 
et  qui  se  compose  de  l'Eglise  tout  entière?  C'est  encore  le  prince 
des  apôtres  qui  va  nous  le  dire.  Saint  Pierre,  précisant  davantage 
la  notion  de  ce  sacrifice  \  dit  qu'il  consiste  à  «  offrir  à  Dieu  des 
victimes  spirituelles,  »  offerre  spirituelles  hostias l.  Comment,  offrira- 
t-on  ces  sacrifices  spirituels?  »  En  annonçant  les  vertus  de  Celui  qui 
nous  a  appelés  des  ténèbres  à  son  admirable  lumière,  »  ut  virtutes 
annuntietis  ejus  qui  de  tenebris  vos  vocavit  in  admirabile  lumen 
suum.  C'est  aussi  dans  ce  sens  que  s'énonce  le  prophète  Osée  :  «  Nous 
offrirons  le  sacrifice  de  nos  lèvres,  dit-il,  reddemus  vitulos  labio- 
rumnostrorum*  ;  et  saint  Paul,  en  son  épîtreaux  Hébreux  :  «  Offrons 
continuellement  à  Dieu  un  sacrifice  de  louanges,  c'est-à-dire 
l'hommage  de  nos  lèvres  glorifiant  son  nom,  »  offeramus  hostiam 
laudis  semper  Deo,  id  est  fructum  labiorum  confitentium  nomini 
ejusz.  «Confessez-le,  ajoute  l'Ecclésiastique,  parle  langage  de  vos 
lèvres  et  par  le  son  de  vos  harpes*.  »  Enfin,  le  Seigneur  lui-même 
s'écrie  par  la  bouche  du  chantre  royal  :  «  Un  sacrifice  de  louange 
est  le  culte  qui  m'honore ,  sacrificium  laudis  honorificabit  me  5, 
c'est  lui  qui  attire  mes  bénédictions,  «  c'est  le  canal  par  lequel  je 
veux  dispenser  aux  hommes  mes  faveurs,  »  et  illic  iter  quo  osten- 
dans  illi  salutare  Dei6.  Voilà,  disait  David  à  son  peuple,  le  sacri- 
fice que  Dieu  attend  de  vous  :  Immola  Deo  sacrificium  laudis, 
puisqu'il  ne  se  complaît  plus  dans  le  sang  des  boucs  et  des  tau- 
raux  :  sacrifîcabo  tibi  hostiam  laudis1 . 

La  prière,  tel  est  donc  le  sacrifice  qui  incombe  au  peuple 
chrétien  en  sa  qualité  de  sacerdoce.  Et  cette  prière  n'est  point  la 
prière  privée,  c'est  la  prière  publique  et  commune  ;  car  le  sacerdoce 
général  dont  parle  saint  Pierre  ne  s'applique  pas  à  l'individu  , 
mais  à  la  société  générale  des  fidèles.  Du  reste, le  sacrifice  lui-même 
est  par  sa  nature  essentiellement  général,  les  grâces  que  l'on  ob- 
tient ne  doivent  pas  profiter  seulement  à  l'individu ,  mais  aux 
peuples  et  aux  nations,  à  toute  la  communauté  chrétienne. 

Universelle  et  publique  dans  son  fond  comme  dans  sa  forme, 
cette  prière  exclut  tout  intérêt  égoïste,  bien  qu'elle  tienne  compte 

1  Pierre,  II,  59.  —  2  Os.,  XIV,   3.   -  3  He'br.,  xm,    15.   —  4  Ecclés.,  XXXIX,  20.  — 
6  Ps.  XLIX,  23.  —  «  Ps.  XLK,  13  et  14.  —  7  Ps.  cxv,  17. 
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des  besoins  individuels  comme  des  besoins  collectifs.  Incessamment 
offerte  au  nom  du  peuple  par  une  classe  privilégiée,  chacun  peut 
néanmoins  s'y  associer  selon  ses  aptitudes  et  ses  pieuses  inspira- 
tions. Cette  prière,  on  l'a  pressenti  déjà ,  n'est  autre  que  la  prière 
publique  de  l'Eglise,  les  heures  canoniales,  prière  perpétuelle  de 
louanges  et  d'actions  de  grâces,  inspirée  de  Dieu  et  sanctionnée  par 
l'Eglise. 

«  La  prière,  dit  le  Père  Guéranger  dans  la  préface  de  Y  Année 
liturgique,  est  pour  l'homme  le  premier  des  biens.  Elle  est  sa 
lumière,  sa  nourriture,  sa  vie  même,  puisqu'elle  le  met  en  rapport 
avec  Dieu  qui  est  lumière1,  nourriture2  et  vie5.  Mais  de  nous-mêmes 
nous  ne  savons  pas  prier  comme  il  faut";  il  est  nécessaire  que  nous 
nous  adressions  à  Jésus-Christ  et  que  nous  lui  disions  comme  les 
apôtres  :  «  Seigneur,  enseignez-nous  à  prier3.  »  Lui  seul  peut 
délier  la  langue  des  muets,  fendre  diserte  la  bouche  des  enfants, 
et  il  fait  ce  prodige  en  envoyant  son  esprit  de  «  grâces  et  de 
prières6,  qui  prend  plaisir  à  aider  notre  faiblesse,  suppliant  en 
nous  par  un  gémissement  inénarrable7. 

»  Or,  sur  cette  terre,  c'est  dans  la  sainte  Eglise  que  réside  ce  divin 
Esprit.  Il  est  descendu  vers  elle  comme  un  souffle  impétueux,  en 
même  temps  qu'il  apparaissait  sous  l'emblème  expressif  de  langues 
enflammées.  Depuis  lors,  il  fait  sa  demeure  dans  cette  heureuse 
Epouse;  il  est  le  principe  de  ses  mouvements;  il  lui  impose  ses 
demandes,  ses  vœux,  ses  cantiques  de  louange,  son  enthousiasme 
et  ses  soupirs.  De  là  vient  que  depuis  dix-huit  siècles,  elle  ne  se 
tait  ni  le  jour  ni  la  nuit,  et  sa  voix  est  toujours  mélodieuse,  sa 
parole  va  toujours  au  cœur  de  l'Epoux.  Tantôt  sous  l'impression 
de  cet  Esprit  qui  anima  le  saint  Psalmiste  et  les  prophètes,  elle 
puise  dans  les  livres  de  l'ancien  peuple  le  thème  de  ses  chants; 
tantôt  fille  et  sœur  des  apôtres,  elle  entonne  les  cantiques  insérés 
aux  livres  de  la  nouvelle  alliance ,  tantôt  enfin ,  se  souvenant 
qu'elle  aussi  a  reçu  la  trompette  et  la  harpe,  elle  donne  passage 
à  l'esprit  qui  l'anime  et  chante  à  son  tour  un  cantique  nouveau  8. 

»  La  prière  de  l'Eglise  est  donc  la  plus  agréable  à  l'oreille  et  au 
cœur  de  Dieu,  et  partant  la  plus  puissante.  Heureux  donc  celui  qui 
prie  avec  l'Eglise,  qui  associe  ses  vœux  particuliers  à  ceux  de  cette 
Epouse  chérie  de  l'Epoux  et  toujours  exaucée  !  C'est  pourquoi  le 

1  Jean,  vin,  12.  —  *  Jean,  VI,  35.  —  3  Jean,  XIV,  35.  —  *  Rom.,  vin,  26.  —  s  iUC} 
\i,  1.  —  6  Zach.,  xii,  10.  —  7  Rom.,  vm,  26.  —  »  Ps.  cxuil,  9. 
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Seigneur  Jésus  nous  a  appris  à  dire  notre  Père,  et  non  mon  Père, 
donnez-nous,  pardonnez-nous,  délivrez-nous,  et  non  donnez-moi, 
pardonnez-moi,  délivrez-moi.  Aussi,  pendant  plus  de  raille  ans, 
voyons-nous  que  l'Eglise  qui  prie  dans  ses  temples  sept  fois  le  jour 
et  encore  au  milieu  de  la  nuit,  ne  priait  point  seule.  Les  peuples 
lui  faisaient  compagnie  et  se  nourrissaient  avec  délices  de  la  manne 
cachée  sous  les  paroles  et  les  mystères  de  la  divine  liturgie.  Initiés 
ainsi  au  cycle  divin  des  mystères  de  l'année  chrétienne,  les  fidèles, 
attentifs  à  l'esprit,  savaient  les  secrets  de  la  vie  éternelle  ;  et  sans 
autre  préparation,  un  homme  était  souvent  choisi  par  les  pontifes 
pour  devenir  prêtre  ou  pontife  lui-même,  afin  de  répandre  sur  le 
peuple  chrétien  les  trésors  de  doctrine  et  d'amour  qu'il  avait 
amassés  à  leur  source.  Car  si  la  prière  faite  en  union  avec  l'Eglise 
est  la  lumière  de  l'intelligence,  elle  est  aussi,  pour  le  cœur,  le 
foyer  de  la  divine  charité.  L'âme  chrétienne  ne  se  retire  pas  à 
l'écart  pour  converser  avec  Dieu  et  louer  ses  grandeurs  et  ses  misé- 
ricordes, parce  qu'elle  sait  bien  que  la  société  de  l'Epouse  du  Christ 
ne  l'enlève  point  à  elle-même.  Ne  fait-elle  pas  elle-même  partie  de 
cette  Eglise  qui  est  l'Epouse,  et  Jésus-Christ  n'a-t-il  pas  dit  :  «  Mon 
Père,  qu'ils  soient  un  de  la  même  manière  que  nous  sommes  un1.  » 
Et  quand  plusieurs  sont  rassemblés  en  son  nom,  le  même  Sauveur 
ne  nous  assure-t-il  pas  qu'il  est  au  milieu  d'eux  2?  »  L'âme  pourra 
donc  converser  à  l'aise  avec  son  Dieu  qui  lui  assure  qu'il  est  si  près 
d'elle,  et  dès  lors  psalmodier  comme  David  en  présence  des  anges, 
dont  la  prière  éternelle  s'unit  dans  le  temps  à  la  prière  de  l'Eglise. 
»  Mais  trop  de  siècles  déjà  se  sont  écoulés  depuis  que  les  peuples, 
préoccupés  d'intérêts  terrestres,  ont  abandonné  les  saintes  veilles 
du  Seigneur  et  les  heures  mystiques  du  jour.  Quand  le  rationalisme 
du  seizième  siècle  s'en  vint  les  décimer  au  profit  de  l'erreur,  il  y 
avait  déjà  longtemps  qu'on  avait  réduit  aux  seuls  dimanches  et 
fêtes  les  jours  où  l'on  continuerait  de  s'unir  extérieurement  à  la 
prière  de  la  sainte  Eglise.  Le  reste  de  l'année,  les  pompes  de  la 
liturgie  s'accomplissaient  sans  le  concours  des  peuples  qui,  de  géné- 
ration en  génération,  oubliaient  de  plus  en  plus  ce  qui  avait  fait  la 
forte  nourriture  de  leurs  pères.  La  prière  individuelle  se  substituait 
à  la  prière  sociale;  le  chant,  qui  est  l'expression  naturelle  des  vœux 
et  des  plaintes  même  de  l'Epouse,  était  réservé  pour  les  jours 
solennels.  Ce  fut  une  première  et  triste  révolution  dans  les  mœurs 

»  Jean,  xvn,  11.  —  2  Matth.,  xvm,  20. 
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chrétiennes.  Mais  du  moins  le  sol  Je  la  chrétienté  était  encore 
couvert  d'églises  et  de  monastères  qui  retentissaient  le  jour  et  la 
nuit  des  accents  de  la  prière  sacrée  des  âges  antiques.  Tant  de 
mains  levées  vers  le  ciel  en  faisaient  descendre  la  rosée,  dissipaient 
les  orages,  assuraient  la  victoire.  Ces  serviteurs  et  ces  servantes  du 
Seigneur  qui  se  répondaient  ainsi  dans  la  louange  éternelle,  étaient 
députés  solennellement  par  les  sociétés  encore  catholiques  d'alors, 
pour  acquitter  intégralement  le  tribut  d'hommages  et  de  reconnais- 
sance dû  à  Dieu,  à  la  glorieuse  Vierge  Marie  et  aux  saints.  Ces 
vœux  et  ces  prières  formaient  le  bien  commun;  chaque  fidèle  aimait 
encore  à  s'y  unir,  et  si  quelque  douleur,  quelque  espérance  le 
conduisait  parfois  au  temple  de  Dieu,  il  aimait  à  y  entendre,  à 
quelque  heure  que  ce  fût,  cette  voix  infatigable  qui  montait  sans 
cesse  vers  le  ciel  pour  la  salut  de  la  chrétienté.  Bien  plus,  le  chrétien 
fervent  s'y  unissait  en  vaquant  à  ses  fonctions  ou  à  ses  affaires  ;  et 
tous  possédaient  encore  une  intelligence  générale  des  mystères  de 
la  liturgie. 

»  La  Réforme  vint,  et  elle  frappa  tout  d'abord  sur  l'organe  de  la 
vie  dans  les  sociétés  chrétiennes  ;  elle  fit  cesser  le  sacrifice  de 
louange.  Elle  joncha  la  chrétienté  des  ruines  de  nos  églises;  les 
clercs,  les  moines,  les  vierges  furent  chassés  ou  massacrés,  et  les 
temples  qui  survécurent  furent  condamnés  à  demeurer  muets  dans 
une  partie  de  l'Europe.  La  voix  de  la  prière  s'affaiblit,  car  beau- 
coup de  sanctuaires  dévastés  ne  se  relevèrent  pas  de  leurs  ruines. 
Aussi  vit-on  la  foi  diminuer,  le  rationalisme  prendre  des  dévelop- 
pements menaçants,  et  enfin,  de  nos  jours,  la  société  humaine 
chanceler  sur  ses  bases.  Car  les  destructions  violentes  qu'avait 
opérées  l'hérésie,  ne  furent  pas  les  dernières.  Les  pays  furent  livrés 
à  cet  esprit  d'orgueil,  qui  est  ennemi  de  la  prière,  parce  que,  dit-il, 
la  prière  n'est  pas  l'action  ;  comme  si  toute  œuvre  bonne  de  l'homme 
n'était  pas  un  don  de  Dieu,  un  don  qui  suppose  la  demande  qu'on 
en  a  faite  et  l'action  de  grâces  qu'on  en  rend.  Il  se  rencontra  donc 
des  hommes  qui  dirent  :  «  Faisons  cesser  les  fêtes  de  Dieu  sur  la 
surface  de  la  terre *  ;  »  et  alors  descendit  sur  nous  cette  calamité 
universelle  que  le  pieux  Mardochée  suppliait  le  Seigneur  d'écarter 
de  son  peuple,  quand  il  disait  :  «  Ne  fermez  pas,  Seigneur,  les 
bouches  de  ceux  qui  chantent  vos  louanges2.  » 

»  Mais,  par  la  miséricorde  Dieu,  nous  n'avons  pas  été  entièrement 

1  lJs.  LXXII1,  8.  —  2  Esther,  XIII,  17. 


26  LE    PLAIIST-CHANT    ET    LA    LITURGIE. 

consumés1;  les  restes  d'Israël  ont  été  réservés2;  et  voici  que  le 
nombre  des  croyants  s'accroît  dans  le  Seigneur3.  Que  s'est-il  donc 
passé  dans  le  cœur  du  Seigneur  notre  Dieu  pour  motiver  ce  retour 
miséricordieux?  C'est  que  la  prière  a  repris  son  cours.  De  nombreux 
chœurs  de  vierges  sacrées  auxquels  se  joint,  quoiqu'en  nombre 
bien  inférieur  encore,  le  chant  plus  mâle  des  fils  du  cloître,  se  font 
entendre  sur  notre  terre  comme  la  voix  de  la  tourterelle".  Cette 
voix  prend  de  la  force  tous  les  jours;  c'est  pourquoi  le  Seigneur 
fait  briller  son  arc-en-ciel  sur  la  nue.  Puissent  bientôt  les  échos  de 
nos  cathédrales  se  réveiller  aux  accents  de  cette  solennelle  prière 
qu'ils  on  répétée  si  longtemps.  Puisse  la  foi  et  la  munificence  des 
fidèles  faire  revivre  les  prodiges  de  ces  siècles  passés,  qui  ne  furent 
si  grands  que  parce  que  les  institutions  publiques  elles-mêmes 
rendaient  alors  hommage  à  la  toute-puissance  de  la  prière. 

»  Mais  cette  prière  liturgique  deviendrait  bientôt  impuissante,  si 
les  fidèles  la  laissait  retentir  sans  s'y  joindre  de  cœur,  quand  ils  ne 
peuvent  y  prendre  une  part  extérieure.  Elle  ne  vaut,  pour  le  salut 
des  nations,  qu'autant  qu'elle  est  comprise.  Dilatez  donc  vos  cœurs, 
entants  de  l'Eglise  catholique,  et  venez  prier  de  la  prière  de  votre 
mère!  Venez,  par  votre  adhésion,  compléter  cette  harmonie  qui 
charme  l'oreille  de  Dieu!  Que  l'esprit  de  prière  se  ranime  à  sa 
source  naturelle  !  Laissez-nous  vous  rappeler  cette  exhortation  de 
l'Apôtre  aux  premiers  fidèles  :  «  Que  la  paix  du  Christ  tressaille 
dans  vos  cœurs  ;  que  le  Verbe  du  Christ  habite  en  vous  en  toute 
sagesse;  et  vous-mêmes  instruisez-vous  et  exhortez- vous  mutuelle- 
ment dans  les  psaumes,  les  hymnes  et  les  cantiques  spirituels, 
chantant  à  Dieu  dans  vos  cœurs  par  sa  grâce3.  » 

Nous  n'ajouterons  rien  à  ces  éloquentes  paroles  ;  nos  commen- 
taires ne  pourraient  que  les  affaiblir. 

Nous  avons  dit  en  second  lieu  que  le  plain-chant  était  un  hommage 
officiel,  of/îcium,  rendu  nuit  et  jour  et  sans  interruption  au  Créateur 
par  la  créature,  à  la  majesté  ineffable  de  Dieu  par  les  représentants 
de  la  création.  Nous  exprimons  là  une  vérité  trop  généralement 
méconnue  de  nos  jours,  et  nous  nous  plaçons  à  un  point  de  vue 
essentiellement  ecclésiastique,  qui  échappe  complètement  aux  re- 
gards de  la  plupart  de  nos  contemporains.  Nous  voulons  parler  du 
point  de  vue  surnaturel,  qui  n'a  que  Dieu  pour  objet,  qui  le  prend 

1  hument.,  m,  22.  —  2  haie,  i,  9.  —  3  Act.,  v,  14.  —  *  Cant.,  n,  12.  —  s  Coloss., 
JJi,  15,  16. 
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pour  mobile  de  tous  ses  actes,  de  toutes  ses  institutions  et  entreprises, 
(jui  juge  tout  ce  qui  se  fait  dans  la  société  humaine  d'après  ses 
rapports  plus  ou  moins  directs  avec  Dieu.  Placés  à  cette  hauteur, 
nous  tiendrons  pour  grandes  et  sublimes  quantité  de  choses  insigni- 
fiantes en  apparence,  comme  nous  estimerons  futiles  et  sans  valeur 
quantité  d'autres  choses  que  nous  croyions  importantes  et  sérieuses. 
Considérée  sous  cet  aspect ,  la  sainte  messe  nous  apparaîtra 
indubitablement  comme  l'acte  le  plus  grand,  le  plus  sublime  et  le 
plus  agréable  à  Dieu  que  l'homme  ici-bas  puisse  accomplir.  Par  ce 
sacrifiée  non-sanglant  le  Fils  de  Dieu,  prosterné  aux  pieds  de  son 
Père,  l'honore  d'une  gloire  infinie  et  ineffable,  car  il  convenait  que 
le  premier-né  de  toutes  les  créatures  fût  aussi  le  premier  à  célébrer 
par  un  culte  supérieur  à  tout  autre  l'auguste  Trinité.  Mais  si  la  pré- 
éminence appartient  incontestablement  au  saint  sacrifice  de  la  messe, 
quelle  est  l'œuvre  qui,  avec  lui,  contribue  le  plus  à  exalter  les 
merveilles  divines?  La  réponse  est  aisée  :  c'est  l'auréole  même 
qui  projette  ses  rayons  sur  le  sacrifice  auguste,  ce  sont  les  heures 
canoniales,  cette  perpétuelle  glorification  du  Très-Haut.  Comme 
dans  le  ciel  le  premier-né  d'entre  les  créatures,  Jésus-Christ,  s'offre 
continuellement  en  sacrifice  à  son  Père,  et  que  sur  la  terre  le  prêtre 
remplit  journellement  le  même  office;  ainsi  il  était  convenable  que 
le  chant  sacré,  lequel,  après  le  saint  sacrifice,  contribue  le  plus 
efficacement  à  la  gloire  de  Dieu,  fût  confié  dans  le  ciel  aux  plus 
sublimes  des  créatures,  aux  anges,  et  sur  la  terre  au  sacerdoce 
catholique,  et  particulièrement  aux  ordres  contemplatifs*. 

1  II  est  difficile  d'établir  un  parallèle  exact  entre  les  anges  et  le  sacerdoce  catho- 
lique, en  ce  qui  concerne  la  louange  de  Dieu  par  le  chant  des  psaumes  et  des 
cantiques.  Saint  Paul  nous  apprend,  il  es-t  vrai,  dans  son  épître  aux  Hébreux,  i,  14, 
que  Dieu  en  créant  les  anges  «  a  voulu  faire  d'eux  des  esprits  revêtus  d'un  ministère, 
et  envoyés  pour  en  remplir  les  fonctions  en  faveur  de  ceux  qui  héritent  du  salut;  » 
mais  cette  réponse  n'épuise  pas  la  question.  D'abord,  Dieu  ne  dépendant  de  personne 
dans  l'exécution  de  ses  plans ,  n'avait  pas  besoin  des  anges  pour  conduire  les 
hommes  à  la  félicité.  Ensuite  les  auges  existaient  déjà  quand  l'homme  fut  appelé  à 
l'existence ,  et  ils  continueront  d'exister  quand  l'œuvre  de  la  rédemption  sera 
accomplie.  Enfin,,  et  c'est  là  le  sentiment  de  l'Eglise,  il  s'en  faut  de  beaucoup  que 
tous  les  anges,  et  même  que  tous  les  chœurs  d'anges,  concourent  sur  la  terre  à 
l'œuvre  de  la  rédemption  (Cf.  S.  Thom.,  Surnrn.,  part.  I,  quœst.  CXIi,  art.  n  et  iv), 
et  que  tous  les  auges  qui  sont  personnellement  actifs  ici-has,  comme  les  anges 
gardiens,  appartiennent  de  préférence  aux  chœurs  inférieurs  (Cf.  Greg.,  Hom.  xxxrv 
in  Evang.).  Les  archanges  sont  déjà  envoyés  plus  rarement  et  pour  des  missions 
plus  hautes  et  plus  importantes  (Luc,  i,  26)  ;  les  Principautés,  les  Puissances,  les 
Dominations  sont  placées  dans  une  sphère  encore  plus  élevée,  et  gouvernent  de  plus 
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Aussi,  parmi  les  deux  grandes  actions  que  l'homme  puisse  ac- 
complir ici-bas,  la  seconde  est  celle-là  même  que  les  anges  exécutent 
incessamment  dans  le  ciel,  c'est  le  chant  sacré,  le  chant  public  et 
universel  des  heures  canoniales,  selon  cette  parole  du  Psalmiste  : 
«  Je  chanterai  vos  louanges  à  la  face  des  anges1,  »  ou,  selon  cette 
autre  parole  de  saint  Paul  :  «  Vous  vous  êtes  approchés  de  la 
montagne  de  Sion,  de  la  cité  du  Dieu  vivant,  de  la  Jérusalem 
céleste,  d'une  troupe  d'anges  innombrable2.  » 

Culte  vraiment  merveilleux,  et  qui  s'élève  d'autant  plus  haut 
dans  les  sphères  éthérées  de  la  contemplation  qu'il  est  méconnu 
davantage  par  les  hommes  absorbés  dans  les  choses  terrestres,  non 
point  pour  se  soustraire  à  l'homme  pécheur,  mais  pour  lui  ouvrir 
d'autant  plus  larges  les  portes  du  ciel  et  pour  faire  descendre  sur 
ses  travaux  la  rosée  féconde  et  le  soleil  bienfaisant  des  grâces 
divines.  Ainsi,  la  sainte  messe  d'une  part,  et  de  l'autre  la  louange 
officielle  de  Dieu,  telles  sont  les  deux  chaînes  d'or  qui  rattachent  le 
ciel  à  la  terre,  le  double  arc-en-ciel  de  la  paix  qui  enveloppe  la  terre 
régénérée,  le  symbole  enfin  de  l'alliance  de  Dieu  avec  son  peuple. 

Voilà  ce  qui  constitue  la  noblesse  et  la  sainteté  du  chant  litur- 
gique. Puisse-t-il  retentir  bientôt  sous  les  voûtes  de  nos  temples 
dans  toute  sa  pureté  et  avec  cet  accent  d'enthousiasme  qu'inspire  la 
foi  !  Qu'on  n'en  doute  point,  la  paix  et  le  bonheur  rentreraient 
certainement  dans  des  milliers  de  cœurs,  les  peuples  vivraient  plus 
heureux,  les  princes  gouverneraient   plus  facilement,   si   Moïse 

loin  en  quelque  sorte  les  parties  de  la  terre  qui  leur  sont  dévolues.  Mais  les  Chérubins 
et  les  Séraphins,  ces  esprits  enflammés  qui  semblent  ne  quitter  jamais  les  sanc- 
tuaires les  plus  reculés  du  ciel,  et  ne  se  mêler  à  aucune  œuvre  extérieure,  toutes  les 
fois  qu'ils  apparaissent  dans  l'Ecriture,  c'est  dans  le  voisinage  le  plus  proche  de  la  di- 
vinité :  pourquoi  Dieu  les  a-t-il  créés  ?  Le  passage  de  saint  Paul  mentionné  plus  haut 
ne  le  dit  pas,  mais  nous  trouvons  la  réponse  dans  une  multitude  d'autres  passages  de 
l'Ecriture  (Ps.  cil,  21  ;  Hébr.,  i,  6;  Ps.  xcvi,  7;  cxlviii,  2;  Is.,  VI,  3),  et  les  préfaces 
de  notre  missel  la  proclament  par  ces  chants  enthousiastes  :  Majestatem  tuam  laudant 
Anc/eli,  adorant  Dominât iones,  tremunt  Potestates,  cœli  cœlorumque  Virtutes,  Che- 
rubim  quoque  ac  Seraphim,  qui  non  cessant  clamare  quotidie  una  voce  dicentes  : 
Sa?ictus,  sanctus,  sanctus.  Ce  sont  donc  les  anges  qui  forment  la  cour  du  Très-Haut, 
et  les  assistants  au  trône  de  son  inaccessible  Majesté.  C'est  ainsi  qu'ils  ont  apparu 
aux  regards  du  Prophète  du  Nouveau-Testament,  dans  le  livre  de  Y  Apocalypse,  v,  11  : 
Et  vidi  et  exaudivi  vocem  angelorum  in  circuitu  throni...  et  erat  numerus  eorum 
millia  millium.  C'est  ainsi  que  les  a  vus  le  prophète  Daniel,  vu,  10  :  Millia  millium 
ministrabant  ei  et  decies  millies  centena  millia  assistebant.  Or,  parmi  les  légions 
d'esprits  qui  chantent  à  jamais  les  louanges  de  Dieu,  ce  sont  les  Chérubins  et  les 
Séraphins,  tout  embrasés  d'amour  de  Dieu,  qui  sont  le  plus  rapprochés  du  trône. 
1  Ps.  cxxxvil,  1.  —  2  Hébr.,  m,  22. 
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priait  de  nouveau  sur  la  montagne,  et  si  cette  glorieuse  phalange 
de  saints  personnages  rompue  dans  ces  derniers  temps,  depuis  que 
des  circonstances  malheureuses  ont  empêché  de  rendre  à  Dieu  le 
culte  qui  lui  est  dû,  se  reconstituait  de  nouveau  comme  aux  époques 
les  plus  florissantes  de  l'Eglise.  Dieu  veuille  qu'il  en  soit  ainsi  ! 

VI. 

d'où  viendra  la  réforme. 

Après  avoir  exposé  l'objet  général  de  cet  écrit  et  l'avoir  comparé 
avec  la  situation  présente,  il  est  temps  d'aborder  la  question  pra- 
tique, la  question  importante  de  l'initiative  et  de  l'exécution. 

D'où  viendra  la  réforme?  Quel  est  le  moyen  de  restaurer  le 
chant  ecclésiastique  conformément  à  l'esprit  de  l'Eglise,  afin  qu'il 
tourne  à  la  gloire  de  Dieu  et  à  l'édification  du  peuple?  Le  lecteur 
qui  nous  aura  suivi  jusqu'ici  reconnaîtra  sans  peine  qu'il  ne  faut 
rien  exiger  ni  rien  espérer  de  la  musique  profane.  Palestrina  lui- 
même,  ce  maître  inimitable  du  chant  figuré  dont  il  a  été  le  sauveur, 
Palestrina,  malgré  l'ampleur  et  la  beauté  de  son  style,  ne  saurait 
être  le  restaurateur  du  chant  liturgique.  Pour  le  régénérer,  il  faut 
d'autres  qualités  que  celles  de  l'harmoniste,  car  le  plain-chant  n'est 
pas  une  pure  affaire  de  musique,  c'est  avant  tout  une  question  de 
liturgie.  Il  repose  sur  de  tout  autres  bases  que  la  musique  moderne, 
son  sol  naturel  est  la  liturgie  et  les  prédispositions  natives  du  peuple 
pour  les  choses  musicales  en  général.  Régénérer  le  plain-chant 
avec  les  ressources  et  selon  les  lois  de  la  musique  moderne  serait 
vouloir  enter  sur  un  chêne  vigoureux  des  rejetons  de  jeunes  espa- 
liers cultivés  en  serre.  Les  productions  frêles  et  chétives  de  l'art 
humain  ne  sont  pas  assez  robustes  pour  supporter  l'air  pur  et  frais 
de  ces  hautes  régions  *. 

Pour  chanter  le  plain-chant,  il  faut  être  doué  du  sens  musical, 
posséder  quelques  connaissances  techniques,  de  la  pratique,  mais 
surtout  une  àme  pieuse  et  un  jugement  sain.  Pour  bien  exécuter  le 

1  Ceux  qui,  habitués  à  la  musique  moderne,  voudront  s'appliquer  à  bien  exécuter 
le  plain-chant,  éprouveront  toujours  une  grande  difficulté  à  se  soustraire  aux  règles 
conventionnelles  de  la  mesure,  pour  n'obéir  qu'aux  lois  de  la  musique  naturelle  et 
libre.  Aussi  faut-il  une  grande  connaissance  de  l'art  musical  et  une  rare  habileté 
dans  le  maniement  de  l'orgue,  pour  accompagner  le  plain-chant,  pour  lui  laisser, 
autant  que  le  permet  le  mécauisme  de  cet  instrument,  sa  marche  naturelle  et  spon- 
auée,  pour  le  soutenir,  en  un  mot,  au  lieu  de  l'entraver. 
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plain-chant,  il  faut  non-seulement  posséder  tout  cela  à  un  degré 
supérieur,  mais  avoir  l'intelligence  du  latin  et  de  la  liturgie  ecclé- 
siastique. Enfin  pour  exécuter  parfaitement  le  plain-chant,  il  faut 
joindre  à  toutes  ces  qualités  la  sainteté  personnelle;  car  le  plain- 
chant  a  été  composé  par  des  saints,  il  est  lui-même  un  chant  sacré 
et  il  favorise  puissamment  l'esprit  de  sanctification.  Comment  des 
hommes  dont  l'art  consiste  uniquement  à  servir  les  passions  de 
la  foule,  oseraient-ils  profaner  ce  sanctuaire?  Comment  un  chan- 
teur qui  le  soir  fredonne  des  airs  d'opéra  sur  les  planches  d'un 
théâtre  serait-il  en  état,  le  matin  venu,  d'exécuter  les  fonctions  des 
anges  dans  le  Saint  des  saints?  Ce  serait  un  sacrilège.  Si  l'Ecriture 
défend  de  prononcer  le  nom  de  Jésus  sans  avoir  invoqué  l'Esprit- 
Saint,  quiconque  n'unit  pas  à  la  piété  l'intelligence  des  choses 
liturgiques,  n'a  pas  le  droit  de  répondre  Deo  yratias  au  prêtre  qui 
sacrifie. 

C'est  donc  de  l'Eglise,  sous  les  auspices  de  ses  pasteurs,  qu'il 
faut  attendre  la  régénération  liturgique.  C'est  l'Eglise  seule  qui, 
sous  l'influence  de  Dieu  et  avec  l'aide  de  sa  grâce,  a  créé  et  main- 
tenu le  plain-chant  ;  c'est  elle  seule  aussi  qui  peut  le  renouveler  et 
le  cultiver  sur  son  propre  terrain,  la  liturgie,  avec  les  ressources 
dont  elle  dispose,  le  clergé  et  les  laïques  pieux  et  chrétiens.  Toutes 
les  fois  que  des  mains  profanes  veulent  y  ajouter  des  ornements 
étrangers  et  indécents,  elle  se  retire,  triste  et  silencieuse,  attendant 
des  temps  meilleurs.  C'est  ce  qui  est  arrivé  il  n'y  a  pas  longtemps 
encore  :  que  d'éléments  hétérogènes  et  disparates  n'ont  pas  fait 
invasion  dans  le  sanctuaire  !  Le  clergé  a  expérimenté  à  ses  propres 
dépens  que  le  chant  ecclésiastique  n'est  pas  moins  de  sa  compé- 
tence que  la  liturgie,  et  que  cette  partie  importante  du  service  de 
l'autel  ne  doit  pas  être  abandonnée  à  un  essaim  de  dilettante,  qui 
peuvent  bien  connaître  quelques  lois  musicales,  mais  dont  l'esprit 
et  le  cœur  sont  aussi  étrangers  à  la  liturgie  que  le  trou  du  souffleur 
est  éloigné  du  tabernacle  ou  la  salle  de  danse  de  l'église.  Heureu- 
sement, le  mal  est  reconnu  et  avoué,  et  cette  connaissance  seule  est 
déjà  un  commencement  de  délivrance.  Nous  saluons  avec  joie 
l'aurore  d'un  avenir  meilleur. 

Le  problème  de  la  régénération  pratique  du  plain-chant  peut, 
selon  nous,  se  réduire  aux  deux  questions  suivantes  : 

1°  Où  faut-il  cultiver  le  plain-chant?  2°  Comment  le  faut-il 
cultiver? 
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La  réponse  à  la  première  question  se  devine  après  ce  que  nous 
avons  dit  plus  liant  lorsque  nous  avons  revendiqué  comme  un  droit 
et  un  devoir  pour  l'Eglise  la  culture  du  plain-chant.  Dans  l'Eglise, 
c'est  aux  couvents  que  revient  de  préférence  cette  sainte  mission, 
ce  devoir  sacré;  c'est  du  sein  des  couvents,  comme  d'une  vaste 
mer,  que  s'échappe  nuit  et  jour  la  rosée  de  la  prière,  pour  retomber 
ensuite  en  pluie  abondante  de  grâces  célestes  sur  les  régions  altérées 
de  la  terre. 

La  pratique  du  plain-chant  appartient  en  second  lieu  aux  sémi- 
naires et  à  toutes  les  institutions  qui  ont  pour  but  de  former  les 
ministres  de  l'autel.  C'est  sur  le  sol  béni  de  la  liturgie  que  le  prêtre 
récoltera  la  matière  des  enseignements  qui  feront  goûter  et  aimer  au 
peuple  chrétien  les  sacrements  dont  la  liturgie  est  le  vêtement 
splendide.  Combien  le  ministère  ecclésiastique  serait  à  la  fois  fruc- 
tifiant et  agréable  à  Dieu,  si  le  prêtre  s'alimentait  de  nouveau  à 
cette  source  inépuisable  de  la  liturgie,  à  ce  réservoir  de  la  sainteté; 
si  l'enseignement  chrétien  partait  de  l'autel  plutôt  que  de  la  chaire; 
si  au  lieu  d'élever  vers  la  chaire  des  regards  scrutateurs  et  scep- 
tiques, les  fidèles  les  dirigeaient  pieusement  vers  le  lieu  du  sacrifice; 
si  la  pratique  était  complètement  d'accord  avec  la  doctrine;  si  l'autel 
était  commenté  par  la  chaire,  et  si  la  chaire  était  la  réalisation  pra- 
tique de  ce  qui  se  fait  à  l'autel  !  Quand  le  prêtre  aura  retrouvé 
l'intelligence  de  la  liturgie  et  qu'il  l'estimera  à  sa  juste  valeur,  — 
et  il  en  sera  ainsi  dès  qu'on  l'initiera  de  bonne  heure  à  l'esprit  de 
la  liturgie  et  qu'il  y  verra  le  principal  moyen  de  sanctification,  — 
il  se  prendra  d'amour,  et  le  peuple  avec  lui,  pour  le  culte  liturgique. 
On  verra  disparaître  d'un  même  coup,  et  l'inditïérence  pour  les 
choses  de  la  religion,  et  l'égoïsme  qui  s'y  révèle  trop  souvent.  Les 
mélodies  du  plain-chant,  aussi  populaires  que  belles  et  suaves, 
sortait  des  murs  du  sanctuaire,  pénétreront  dans  les  familles  et  y 
vivifieront  les  fruits  de  salut  recueillis  au  pied  de  l'autel;  ils  assai- 
sonneront les  entretiens,  banniront  le  mal  et  entretiendront  l'esprit 
chrétien;  ils  renouvelleront  la  face  de  la  terre. 

C'est  là  un  bel  idéal,  dira-t-on  peut-être.  Eh!  sans  doute,  mais 
cet  idéal,  c'est  Dieu  lui-même  qui  nous  l'a  offert  par  l'intermédiaire 
de  Jésus-Christ;  cet  idéal,  l'Eglise  apostolique  l'a  réalisé  et  le 
réalise  encore  au  sein  d'un  grand  nombre  de  sociétés  et  de  familles. 
Si  le  mal  a  pris  de  nos  jours  de  si  terribles  proportions,  si  l'idéal 
chrétien  a  plus  ou  moins  disparu  des  sentiments  et  de  la  conduite 
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des  fidèles,  si  les  impies  l'ont  traîné  dans  une  boue  ignominieuse, 
n'est-ce  pas  là  un  motif  suffisant  pour  y  aspirer  avec  un  courage 
d'autant  plus  vif  que  plus  le  danger  est  menaçant  plus  la  main  de 
Dieu  est  proche  de  nous? 

Comment  faut-il  cultiver  le  chant  liturgique  ? 

En  posant  cette  question,  nous  ne  demandons  point  quels  sont 
les  moyens  techniques  d'exécution  :  tout  le  monde  les  connaît; 
nous  demandons  à  quel  point  de  vue  il  convient  de  se  placer  pour  le 
cultiver.  A  un  prêtre  qui  est  appelé  à  pratiquer  le  plain-chant,  la 
science  technique,  la  justesse  de  l'oreille  et  une  certaine  habileté  à 
chanter  ne  suffisent  point.  Il  doit  avant  tout  comprendre  l'impor- 
tance du  chant  liturgique,  la  place  qu'il  occupe,  son  rapport  avec 
le  sacrifice,  sa  valeur  en  tant  que  prière,  sa  puissance  religieuse, 
les  grandes  idées  qu'il  exprime  et  son  application  aux  différentes 
fêtes  de  l'année.  On  fera  donc  marcher  de  pair  l'enseignement  du 
plain-chant  avec  l'étude  des  rubriques  et  de  la  liturgie,  avec  les 
exerciees  du  bréviaire  et  de  la  messe,  et  avec  l'ascétisme,  en  faisant 
les  applications  nécessaires  à  soi-même  et  au  futur  ministère  pas- 
toral. Enseigné  et  pratiqué  de  la  sorte  dans  les  séminaires,  le  chant 
sacré  fournira  aux  prêtres  zélés,  pendant  toute  leur  carrière  pasto- 
rale, un  trésor  précieux,  une  nourriture  saine  et  vraiment  ecclé- 
siastique. Ils  s'affectionneront  au  culte  divin,  conserveront  le  zèle 
de  la  maison  de  Dieu  et  feront  redescendre  sur  leurs  troupeaux  les 
bénédictions  des  anciens  âges  de  l'Eglise. 

A  ceux  qui  objectent  qu'une  exécution  aussi  parfaite  du  chant 
n'est  possible  que  dans  les  grandes  communautés  de  prêtres  ou  de 
religieux,  nous  répondrons  deux  choses  :  la  première,  que  c'est  là 
effectivement  qu'il  faut  commencer,  car,  nous  l'avons  dit  dès  le 
début,  la  réforme  doit  venir  des  ministres  de  Dieu,  et  non  des 
laïques,  fussent-ils  les  plus  grands  artistes.  Que  l'on  commence 
seulement  dans  les  couvents  et  les  séminaires,  et  le  succès  ne  se 
fera  pas  attendre.  Celui  qui,  même  pendant  un  court  espace  de 
temps,  aura  puisé  comme  séminariste  à  ces  sources  pures  et  vivi- 
fiantes, parviendra  certainement,  fût-ce  après  de  longues  années 
de  patience,  à  instituer  dans  sa  paroisse  un  chant  liturgique  correct 
et  vraiment  ecclésiastique.  Nous  répondons  en  second  lieu  que  pour 
exécuter  un  chant  non-seulement  supportable,  mais  vraiment  édi- 
fiant, quelques  bonnes  voix  suffisent  à  la  rigueur.  Quiconque  en 
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général  aura  bien  saisi  le  fond  de  notre  pensée,  comprendra  que 
pour  obtenir  ici  d'excellents  résultats,  il  faut  beaucoup  moins  de 
sacrifices  que  n'en  demaude  la  musique  profane  dans  les  églises. 
Mais  si  l'on  persiste,  comme  on  l'a  fait  jusqu'ici,  contrairement 
aux  principes  que  nous  avons  énoncés,  à  envisager  le  chant  ecclé- 
siastique au  seul  point  de  vue  de  la  musique,  on  restera  toujours  à 
mi-chemin,  même  en  supposant  tout  le  succès  possible.  Le  chant 
sacré,  précisément  parce  qu'il  est  austère  de  sa  nature,  ne  produira 
jamais  ce  charme  sensible,  ces  effets  physiques  qui  distinguent  le 
chant  profane  (à  moins  que  les  sens  ennoblis  et  transfigurés  par  la 
vie  de  la  foi  ne  sachent  s'élever  aux  choses  surnaturelles).  Par  ses 
effets,  le  plain-chant  sera  toujours  inférieur  à  la  musique. 

Mais  nos  prétentions  ne  vont-elles  pas  à  exclure  de  la  maison  de 
Dieu  tous  les  progrès  qu'a  faits  la  musique  dans  le  cours  des  siècles? 
—  Nous  espérons  démontrer,  dans  le  chapitre  suivant,  que  bien 
loin  d'encourir  le  reproche  d'être  défavorable  à  l'art,  le  plain- 
chant  lui  fournit  dans  un  degré  supérieur  tous  les  moyens  de  se 
développer.  Du  reste  nous  sommes  tout  disposé,  ou  plutôt  l'Eglise, 
à  accueillir  joyeusement  dans  nos  temples  tout  progrès  véritable, 
pourvu  qu'il  nous  donne,  je  ne  dirai  pas  quelque  chose  de  mieux, 
mais  quelque  chose  de  comparable  à  ce  que  nous  possédons  depuis 
des  siècles. 

Nous  croyons  avoir  signalé  brièvement,  d'après  nos  expériences 
et  les  vues  d'hommes  compétents,  le  seul  moyen  d'introduire  dans 
le  plain-chant  une  rénovation  conforme  à  l'esprit  de  l'Eglise.  Nous 
prions  le  lecteur  de  nous  pardonner  la  franchise  avec  laquelle  nous 
nous  sommes  expliqué  sur  cet  important  sujet.  Il  voudra  bien  attri- 
buer notre  audace  à  cette  considération  qu'étant  fils  du  grand  cofon- 
dateur  et  protecteur  du  chant  liturgique,  de  saint  Benoit,  cet  illustre 
patriarche  de  tous  les  ordres  religieux  qui  chantent  en  Occident  les 
louanges  du  Très-Haut,  nous  ne  parlons  que  sous  l'inspiration  du 
devoir;  les  prescriptions  de  ce  saint  législateur  nous  imposent  en 
effet  pour  première  règle  de  ne  rien  préférer  aux  louanges  de  Dieu, 
operi  Dei  nihil  prœpotiatur,  de  tenir  le  drapeau  de  la  liturgie  ro- 
maine constamment  déployé,  de  l'aimer  et  de  la  pratiquer  de  toute 
l'énergie  de  notre  àme.  Il  voudra  bien  considérer  en  outre  que  le 
créateur  et  le  maitre  du  chant  liturgique,  saint  Grégoire  le  Grand, 
fut  l'un  des  plus  fameux  ancêtres  de  notre  ordre,  le  biographe  de 
saint  Benoit  dont  il  était  le  iils  le  plus  dévoué,  el  qu  enfin  ce  mode 
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de  louer  Dieu,  ce  chant  sacré  approuvé  et  sanctionné  par  l'Eglise,  a 
pendant  des  siècles  retenti  dans  les  églises  de  notre  ordre,  pour  la 
gloire  du  Très-Haut,  le  bonheur  du  peuple,  le  salut  et  la  joie  de 
plusieurs  milliers  d'àmes  pieuses.  Ces  souvenirs  ont  encouragé  nos 
efforts.  Nous  y  avons  trouvé  à  la  fois  l'occasion  de  manifester  nos 
sentiments  de  vénération  et  d'amour  pour  notre  mère  la  sainte 
Eglise  et  pour  ses  pratiques  vénérables,  et  d'accomplir  un  devoir  de 
piété  filiale  envers  les  grands  ancêtres  de  notre  ordre,  surtout  en- 
vers son  illustre  fondateur. 

Qu'on  nous  permette,  avant  de  finir  de  faire  entendre  une  voix 
des  temps  modernes  qui  justifie  parfaitement  le  droit  que  nous 
réclamons  et  le  devoir  impérieux  qui  s'y  rattache.  Voici  en  quels 
termes  le  fondateur  de  la  Congrégation  de  Saint-Sulpice,  Jean- 
Baptiste  Olier,  l'ami  et  le  fils  spirituel  de  saint  Vincent  de  Paul, 
s'exprime  dans  ses  manuscrits  encore  inédits *  :  «  Saint  Benoît  m'a 
été  montré  dans  l'oraison  comme  la  vivante  image  du  Père  céleste 
de  qui  descend  toute  vie  et  toute  fécondité,  comme  son  fidèle  repré- 
sentant, non-seulement  par  la  fécondité  comme  infinie  de  sa  posté- 
rité nombreuse  comme  les  grains  de  sable  du  rivage  des  mers, 
mais  parce  qu'il  lui  échut  comme  objet  de  sa  mission  de  renou- 
veler la  vie  spirituelle  dans  toute  l'Eglise  de  Dieu.  En  effet? 
ayant  pendant  tant  de  siècles  rempli  toute  l'Eglise  de  la  présence 
et  de  l'action  du  grand  ordre  dont  il  est  le  chef,  il  lui  a  transmis 
par  ses  enfants  cet  esprit  de  religion  qui  est  le  principal  de  la  vie 
de  cette  sainte  Eglise  de  Dieu...  Et  cet  esprit  se  manifeste  en  eux 
non-seulement  par  le  sacrifice  d'un  cœur  profondément  anéanti 
devant  la  Majesté  divine,  ce  qu'indique  leur  vie  retirée  et  la  cou- 
leur de  leurs  vêtements,  mais  surtout  par  les  sentiments  d'amour, 
de  zèle  et  de  louange  qui  s'exhalent  dans  les  saints  cantiques  et 
cette  psalmodie  qu'il  a  tant  recommandée  à  ses  enfants,  et  à  laquelle 
tout  se  rapporte  plus  ou  moins  directement  dans  sa  règle.  Le  but 
de  cet  ordre  étant  surtout  d'exprimer  la  religion  de  Notre-Seigneur 
Jésus-Christ  envers  son  Père  et  le  culte  auguste  qu'il  lui  a  rendu 
sur  la  terre  et  lui  rend  dans  le  ciel...,  de  là  vient  que  cet  ordre 
est  pompeux  et  magnifique  en  ses  belles  cérémonies,  bien  plus 
solennelles,  plus  imposantes  qu'en  aucun  autre  institut  religieux  ; 
qu'il  y  étale  de  splendides  ornements  comme  autant  de  brillantes 
images  de  la  gloire  céleste,  et  qu'il  les  accompagne  de  splendeurs 

»  Ces  manuscrits  se  trouvent  à  la  bibliothèque  de  Saint-Sulpice,  à  Paris. 
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et  de  lumières  qui  reportent  la  pensée  jusqu'aux  grands  spectacles 
décrits  au  livre  de  l'Apocalypse;  ses  temples  sont  superbes;  leurs 
voûtes  élevées,  immenses,  annoncent  la  majesté  de  Dieu;  les  chants 
nobles  et  mélodieux  dont  il  les  fait  retentir,  rappellent  l'harmonie 
des  concerts  angéliques.  Les  cloches  d'airain  sonores,  suspendues 
dans  les  nuages ,  font  l'effet  de  la  grande  voix  de  Dieu ,  de  son 
tonnerre  qui  se  fait  entendre  au  loin.  On  chercherait  inutilement 
cette  pompe  et  cette  solennité  dans  les  offices  liturgiques  des  autres 
instituts,  parce  que  leur  vocation  n'est  pas  la  même.  Les  moines 
bénédictins  sortent  peu  de  leurs  cloîtres  ;  et  continuellement  occupés 
à  glorifier  Dieu  dans  le  temple  de  sa  majesté,  ils  sont  semblables  à 
ces  chœurs  principaux  de  la  milice  céleste  qui  se  tiennent  perpé- 
tuellement devant  le  trône  du  Très-Haut  pour  exalter  le  Dieu  trois 
fois  saint,  tandis  que  les  autres  anges  volent  pour  porter  ses  mes- 
sages dans  toutes  les  sphères  de  la  création.  C'est  dans  ces  cloîtres, 
au  sein  de  ces  sanctuaires  où  s'écoulait  leur  vie,  qu'ils  ont,  pendant 
de  longs  siècles,  exercé  leurs  forces  d'attraction  sur  le  monde  exté- 
rieur qui  vint  à  eux  pour  ainsi  dire  tout  entier.  Toute  l'Eglise  se 
fit  en  quelque  sorte  de  celte  religion  monastique  et  vint  y  puiser  la 
vertu  de  renouveler  jusqu'au  fond  des  âmes  le  culte  et  le  respect 
dû  à  Dieu  ;  aussi  vit-on  briller  alors  comme  une  rénovation  de 
l'esprit  du  christianisme  en  ces  jours  primitifs  où  les  fidèles  se 
plaisaient  à  passer  les  jours  et  les  nuits  dans  le  chant  des  psaumes 
et  des  cantiques  spirituels.  » 

VII. 

LE   PLAIN-CHANT    AU    POINT    DE   VUE    DE   l'aRT. 

Dans  le  chapitre  précédent  nous  exprimions  la  crainte  qu'on  ne 
nous  accusât  de  vouloir  bannir  l'art  de  nos  temples  et  répudier  les 
incontestables  progrès  de  la  musique,  en  préférant  le  plain-chant 
au  chant  polyphone  et  à  la  musique  instrumentale.  Pour  prévenir 
ce  malentendu  et  pour  conserver  au  plain-chant  la  place  d'honneur 
qui  lui  revient  même  au  point  de  vue  musical  et  artistique,  nous 
croyons  nécessaire  d'entrer  dans  quelques  détails,  avant  d'exposer 
notre  méthode  sur  l'exécution  du  chant  liturgique. 

Nous  disons  que  dans  le  plain-chant,  exécuté  avec  correction  et 
dignité,  non-seulement  l'art  atteint  à  son  plus  haut  degré,  mais 
encore  (ce  qui  en  soi  n'est  nullement  nécessaire  ;  que  le  talent  artis- 
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tique  et  technique  y  trouve  un  terrain  aussi  vaste  que  dans  le  chant 
figuré  et  dans  la  musique  instrumentale.  Nous  allons  le  prouver. 

Nous  croyons  réduire  l'art  à  une  notion  aussi  générale  que  pos- 
sible en  le  définissant  :  l'expression  d'idées  sous  une  forme  sensible. 
La  simple,  conception  d'une  idée  sans  forme  extérieure  et  sensible 
n'est  point  une  œuvre  d'art,  mais  une  réflexion  abstraite;  et,  d'autre 
part,  si  la  forme  sensible  s'éloigne  de  l'idée  qui  la  supporte,  nous 
n'avons  plus,  au  lieu  d'un  témoignage  artistique,  qu'une  forme 
vide,  inerte  et  sans  vie.  L'élément  sensible  et  l'élément  intellectuel, 
unis  étroitement  l'un  à  l'autre,  doivent  s'illuminer  réciproquement. 
Plus  l'artiste  réussit  à  fondre  dans  un  tout  harmonieux  l'idéal  avec 
le  réel,  la  représentation  sensible  avec  l'idée,  et  à  éliminer  en  même 
temps  tout  élément  disparate,  tout  accessoire  qui  nuirait  à  la  clarté 
de  l'idée  qu'il  veut  rendre,  plus  son  œuvre  répondra  aux  exigences 
de  l'art,  et  plus  il  aura  droit  de  prétendre  à  la  beauté  esthétique. 
Or,  quand  le  génie  actualise  ses  créations  dans  le  bois,  dans  la 
pierre  et  l'airain,  dans  la  couleur,  le  son  et  la  parole,  il  donne 
naissance  aux  différents  arts  que  nous  nommons  l'architecture,  la 
sculpture,  la  peinture,  la  musique  et  la  poésie.  L'architecture  est 
au  plus  bas  degré,  parce  qu'elle  agit  principalement  sur  la  matière 
et  qu'elle  ne  sert  pour  ainsi  dire  que  de  base  à  de  plus  hautes  con- 
ceptions. La  sculpture  présente  déjà  des  formes  concrètes  qui 
révèlent  un  but  spirituel,  bien  qu'elle  soit  encore  liée  étroitement  à 
la  matière  inerte  :  ce  qui  lui  manque  surtout,  c'est  ce  regard  vivant 
où  resplendit  une  âme.  Supérieure  à  toutes  deux,  la  peinture,  grâce 
à  la  forme  plus  douce  des  couleurs,  laisse  échapper,  comme  au  tra- 
vers d'une  gaze  lumineuse,  les  rayons  de  l'intelligence;  l'enveloppe 
extérieure  fait  deviner  la  vie  intérieure  de  l'esprit,  les  divers  états 
de  l'âme,  les  dons  intellectuels  de  l'être  représenté.  Cependant  la 
peinture  elle-même  est  encore  esclave  de  la  forme  sensible,  de  la 
matière  palpable;  la  musique,  au  contraire,  traduit  les  sentiments 
les  plus  profonds  de  l'âme  sans  les  incorporer  dans  une  forme 
visible  (car  elle  ne  s'adresse  qu'à  l'ouïe).  La  poésie  enfin  occupe 
le  plus  haut  sommet.  Tandis  que  les  autres  arts  ont  besoin  pour  se 
produire  de  moyens  empruntés  à  la  matière ,  le  principal  instru- 
ment de  la  poésie  est  d'une  nature  tout  immatérielle;  c'est  la  parole 
animée,  la  plus  haute  manifestation  de  la  pensée  humaine.  Et  si 
la  poésie  se  joint  à  la  musique  pour  ne  former  qu'un  tout,  nous 
aurons  en   quelque  sorte  le  point  culminant  de  l'art,  le  chant. 
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Plus  le  mélange  de  la  poésie  et  de  la  musique  y  sera  pur  et  intime, 
plus  l'idée  se  traduira  sous  une  forme  fidèle,  accessible,  immédiate, 
plus  l'art  sera  noble  et  parfait.  Or,  il  nous  semble  que  c'est  dans  la 
musique  univocale  ou  dans  le  chant  récitatif  que  ces  conditions  sont 
remplies  de  la  manière  la  plus  complète  et  la  plus  saillante.  Sous  le 
rapport  esthétique,  il  l'emporte  autant  sur  le  chant  figuré  et  me~ 
sure,  que  l'idée  rendue  immédiatement  sensible  l'emporte  sur  l'idée 
qu'on  n'entrevoit  qu'à  l'aide  de  moyens  compliqués;  de  même  que 
puisée  à  sa  source  l'eau  est  plus  pure  que  lorsqu'elle  nous  arrive 
par  uue  multitude  de  canaux  et  de  réservoirs,  fût— elle  présentée 
dans  les  coupes  les  plus  précieuses. 

Ces  remarques  suffisent  pour  établir  l'excellence  et  la  supériorité 
artistique  du  chant  récitatif  et  univocal.  Envisageons  maintenant 
la  question  sous  un  autre  aspect. 

Il  est  évident  que  l'excellence  d'un  art,  la  valeur  d'une  œuvre 
artistique  dépend  moins  de  la  forme  qui  représente  l'idée  que  de 
l'idée  elle-même  et  du  fond  qui  la  constitue.  Or,  il  est  indubitable 
que  les  idées  religieuses  sont  les  plus  sublimes  dont  l'esprit  humain 
soit  susceptible.  C'est  au  service  de  la  religion  que  l'art  a  toujours 
montré  ses  plus  beaux  fruits  et  ses  plus  nobles  inspirations;  c'est 
à  l'ombre  du  temple  et  des  autels  qu'il  a  toujours  célébré  ses  plus 
magnifiques  triomphes.  C'est  donc  dans  les  sanctuaires  de  la  reli- 
gion, ces  refuges  privilégiés  de  l'art,  que  nous  devons  en  recher- 
cher les  traces,  afin  d'arriver,  par  une  étude  comparative,  à  l'ap- 
précier selon  sa  juste  valeur. 

Le  temple  lui-même  nous  offre  dans  le  mariage  adultère  de  l'art 
païen  et  de  l'art  chrétien,  un  contraste  frappant  et  qui  a  sa  source 
dans  l'opposition  non  moins  flagrante  qui  existe  entre  les  fantaisies 
religieuses  des  païens  et  les  grandes  vérités  du  christianisme.  Le 
paganisme,  dans  ses  systèmes  religieux,  tend  à  diviniser  les  sens, 
à  dépouiller  de  leur  caractère  divin  tous  les  éléments  qui  subsistent 
encore  de  la  révélation.  De  là  vient  que  l'art  païen  s'attache  de 
préférence  à  la  forme  extérieure  et  sensible.  En  architecture,  il 
se  complaît  dans  les  formes  aplaties,  rampantes,  sensuelles;  en 
sculpture  et  en  peinture,  il  affectionne  le  nu,  le  voluptueux,  le 
joli;  en  musique  et  en  poésie,  il  ne  recherche  que  ce  qui  est  mou  et 
efféminé,  ce  qui  passionne  et  irrite.  Toutes  les  productions  de  l'art 
païen  portent  le  cachet  du  bien-être  et  du  plaisir  matériel,  ou  de  la 
douleur  véhémente  et  tragique  fléchissant  fatalement  sous  la  main 
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du  destin  et  recevant  le  coup  de  la  mort  avec  une  froide  résigna- 
tion ou  un  désespoir  impuissant.  Comme  l'humanité  païenne  ne 
sort  jamais  victorieuse  de  la  lutte  contre  le  vice  et  finit  toujours 
par  se  jeter,  découragée  et  sans  défense,  dans  les  bras  de  la  sensua- 
lité, l'art  païen  ne  s'élève  jamais  à  des  idées  spirituelles  et  surhu- 
maines; ses  créations  ne  sont  que  l'expression  d'idées  sinon  vul- 
gaires du  moins  toutes  terrestres,  et  le  suprême  idéal  où  il  vise, 
c'est  d'alimenter  les  passions  et  d'exciter  les  sens  par  la  glorification 
des  sens. 

Bien  différentes  sont  les  fonctions  de  l'art  au  sein  du  christia- 
nisme. Ici,  la  divinité  se  met  à  la  portée  de  l'homme,  non  point 
pour  se  dépouiller  de  sa  divine  nature  et  pour  s'humaniser,  mais 
pour  élever  l'homme  jusqu'à  elle  et  le  diviniser  en  quelque  sorte. 
L'art  chrétien  s'adresse  donc  de  préférence  à  la  nature  spirituelle 
de  l'homme;  éclairé  par  la  lumière  de  l'espérance  chrétienne,  qui 
manque  complètement  à  l'art  antique,  porté  sur  les  ailes  de  la  foi 
et  de  la  charité,  il  s'élance  vers  les  sphères  célestes  et  trouve  dans 
l'Homme -Dieu  cette  transfiguration  parfaite  du  fini  par  l'infini, 
avec  un  fond  éternellement  inépuisable,  le  plus  haut  sommet  de 
l'idéal.  Pour  lui,  les  formes  extérieures  de  l'art  ne  sont  plus  un  but, 
mais  des  moyens,  et  toutefois,  même  au  point  de  vue  artistique, 
elles  sont  incomparablement  plus  parfaites  que  les  formes  de  l'art 
païen,  parce  qu'elles  sont  gouvernées  et  transfigurées  par  l'esprit 
qui  les  anime.  Les  vraies  productions  de  l'art  chrétien  portent 
l'empreinte  de  la  vertu  divine,  la  marque  de  l'éternité  ;  la  paix  du 
ciel  les  enveloppe  de  son  souffle  ;  elles  enlèvent  l'esprit  au  ciel  et 
tournent  les  sens  vers  le  dedans.  Et  comme  c'est  le  christianisme 
qui  a  restitué  à  l'homme  sa  dignité  morale,  et  qu'il  ne  laisse  pas  de 
triompher  malgré  les  combats  ardents  que  lui  livre  l'esprit  du  mal, 
l'art  chrétien  possède  un  fond  d'idées  infiniment  plus  riche  que 
l'art  païen  ;  il  est  inépuisable  comme  sa  source,  qui  est  le  christia- 
nisme; il  n'a  jamais  besoin  de  s'attacher  exclusivement  à  la  forme, 
de  subir  l'esclavage  des  sens.  En  un  mot,  il  n'est  point  comme 
l'art  antique,  l'art  de  la  chair,  mais  l'art  de  l'esprit.  Enfin,  comme 
l'esprit  qui  anime  l'art  chrétien  se  donne  à  lui-même  sa  forme  adé- 
quate, c'est  là  que  nous  trouvons  l'accord  complet  et  harmonieux 
de  l'idée  avec  la  forme  qui  lui  convient  :  charme  surhumain  et  vrai- 
ment admirable,  qui  est  le  propre  caractère  de  l'art  chrétien  et  qui 
l'élève  bien  au-dessus  de  l'art  antique. 
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Appliquons  maintenant  ces  principes  à  notre  sujet.  Si  l'excellence 
et  la  valeur  d'une  œuvre  d'art  dépend  de  la  manière  plus  ou  moins 
parfaite  avec  laquelle  elle  réalise  une  idée  supérieure,  le  plain- 
chant  récitatif  et  univocal  mérite  la  préférence  sur  le  chant  mesuré 
et  à  plusieurs  voix,  parce  que  sa  forme  musicale  est  de  beaucoup 
la  plus  parfaite  et  la  plus  adéquate,  ou  plutôt  parce  qu'elle  est  la 
seule  qui  exprime  parfaitement  l'idée  énoncée  par  le  texte.  Si  l'on 
trouve  cette  assertion  hasardée  ou  paradoxale,  cela  vient  unique- 
ment, qu'on  en  soit  bien  convaincu,  de  ce  que  le  plain-chant  est 
exécuté  d'une  façon  barbare  et  inintelligente,  qui  ne  permet  plus 
d'y  trouver  du  goût,  du  sens  et  de  la  valeur. 

Quand  on  mutile  le  texte  sans  rime  ni  raison,  quand  on  se  con- 
tente d'articuler  d'une  manière  raide  et  difforme,  sans  accent  et 
sans  liaison,  les  notes  à  mesure  qu'elles  se  suivent,  comme  autant 
de  blocs  de  pierres  isolées  les  unes  des  autres;  quand  on  les  empri- 
sonne dans  les  limites  de  la  mesure,  alors  sans  doute  les  derniers 
vestiges  de  l'art  disparaissent,  et  il  devient  impossible  d'éprouver 
en  entendant  le  plain-chant  ces  jouissances  que  procure  une  œuvre 
exécutée  avec  intelligence.  Quiconque  possède  encore  le  sens  mu- 
sical rejette  avec  humeur  ces  procédés  grotesques,  cette  épellation 
morte  et  ridicule,  et  retourne  aux  mâles  accords  du  plain-chant 
harmonisé.  Cette  harmonie,  malheureusement,  est  le  dernier  coup 
de  pied  porté  à  l'art  sublime  du  plain-chant;  car  l'esprit  et  le 
fond,  le  caractère  et  l'idée  liturgiques  sont  relégués  à  l'arrière- 
place;  le  génie  chrétien  et  divin,  avec  son  idéal  transfiguratif,  se 
voile  honteusement  la  face  et  cède  le  terrain  à  la  forme  classique. 
Bientôt,  on  ne  croit  plus  nécessaire  de  prendre  pour  base  du  chant 
le  texte  fixé  par  l'Eglise  ;  on  adopte  n'importe  quel  texte,  qu'il  soit 
ou  non  en  rapport  avec  la  fête,  pourvu  qu'il  s'adapte  aux  propor- 
tions du  manteau  luxuriant  dont  on  veut  l'affubler,  pourvu  qu'il  se 
laisse  écourter  ou  allonger  à  plaisir  selon  les  besoins  de  la  forme 
musicale.  On  ne  voit  pas,  on  ne  veut  pas  voir  qu'en  agissant  ainsi 
on  a  répudié  l'art  chrétien  pour  lui  substituer  les  procédés  du 
paganisme  classique.  On  prétend  au  contraire,  par  ce  juste  milieu, 
satisfaire  à  la  théorie  de  l'art  moderne ,  qui  tend  à  concilier  et  à 
fondre  ensemble  l'art  chrétien  et  l'art  païen.  Cette  théorie  est  en 
contradiction  radicale  avec  les  éléments  les  plus  essentiels  du  prin- 
cipe chrétien;  comme  l'art  antique,  elle  ne  s'arrête  qu'à  la  super- 
ficie, aux  agréments  sensibles  ;  elle  ne  crée  ses  formes  que  selon  les 
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lois  d'une  esthétique  formaliste,  au  lieu  de  les  assujettir  à  la  puis- 
sance inhérente  des  idées. 

Ajoutons  encore  qu'il  importe  de  bien  distinguer  l'art  et  le  don 
artistique,  puis  l'habileté  et  l'adresse  de  l'artiste.  Il  peut  y  avoir 
dans  le  plus  naïf  cantique  simplement  exécuté  plus  d'art  et  de  va- 
leur artistique  que  dans  la  plus  riche  et  la  plus  étonnante  combi- 
naison de  sons  et  d'accords,  de  même  que  la  plus  simple  petite 
fleur  peut  avoir  plus  de  charmes  et  de  perfection  que  le  plus  magni- 
fique bouquet.  Comme  on  apprécie  ordinairement  une  pièce  de 
musique  religieuse  d'après  la  variété  et  la  rapidité  des  notes,  et 
même  d'après  les  difficultés  qu'on  rencontre  à  l'exécuter,  on  ne 
se  soucie  guère  de  cette  distinction  ;  on  fait  consister  le  principal 
de  l'art  dans  la  forme  extérieure,  dans  la  peine  qu'on  se  donne  et 
dans  les  forces  qu'on  déploie.  Mais  on  se  tromperait  fort  si  l'on  en 
concluait  qu'il  n'est  besoin  d'aucune  habileté  pour  bien  exécuter  le 
plain-chant.  Nous  soutenons  hardiment  qu'il  est  beaucoup  plus 
facile  de  rester  dans  les  bornes  exactes  du  chant  mesuré  et  à  plu- 
sieurs voix,  que  d'observer,  dans  les  libres  allures  du  plain-chant, 
le  mouvement  et  l'accentuation  que  réclame  l'esprit  du  texte,  non- 
seulement  dans  chaque  phrase  grammaticale  et  mélodique ,  mais 
encore  dans  chaque  mot  et  dans  chaque  forme  mélodique,  de  trans- 
porter dans  le  chant  toutes  les  nuances  qu'on  observe  dans  un  bon 
débit  oratoire,  en  un  mot  de  chanter  en  parlant  et  de  parler  en 
chantant,  ou  mieux  de  chanter  en  priant  et  de  prier  en  chantant. 
Pour  cela,  l'aptitude  mécanique  ne  suffit  vraiment  pas;  il  faut 
joindre  à  la  dextérité  mécanique  un  goût  artistique  remarquable. 
Est-ce  que  les  maîtres  du  chant  profane,  dans  les  élans  spontanés 
de  leur  inspiration,  ne  s'arrogent  pas  cette  liberté  de  mouvement 
qui  foule  aux  pieds  les  limites  conventionnelles  de  la  mesure,  pour 
s'abandonner  aux  libres  transports  de  leur  génie?  Or,  quand  les 
maîtres  se  permettent,  dans  les  moments  où  ils  s'élèvent  aux  plus 
hauts  sommets  de  l'art,  de  s'affranchir  de  l'attirail  des  instru- 
ments et  de  l'esclavage  de  la  mesure,  ils  font  par  exception  ce  qui 
est  la  règle  fondamentale,  la  loi  suprême  du  chant  ecclésiastique. 
Qu'on  prenne  le  plain-chant  pour  ce  qu'il  est;  qu'on  l'exécute,  là 
où  l'on  dispose  de  ressources  suffisantes,  tel  qu'il  doit  être  exécuté, 
et  nous  prierons  tous  les  virtuoses  de  la  musique  de  nous  dire  s'ils 
ont  jamais  rien  entendu  de  semblable,  s'ils  sont  capables  de  créer 
une  telle  œuvre  et  de  produire  de  pareils  effets.  Comparé  à  ce  chant 
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sublime  et  divin  où  respire  une  sainte  énergie ,  toutes  les  autres 
compositions  méritent  plutôt  le  nom  de  morceaux  d'art  que  celui 
d'œuvres  artistiques. 

Terminons  ce  chapitre  en  citant  les  opinions  de  quelques  hommes 
compétents.  Palestrina,  Allegri,  Haydn,  Mozart,  etc.,  ont  voué  au 
chant  grégorien  une  admiration  sans  partage,  et  l'ont  célébré 
comme  ce  qu'il  y  a  de  plus  excellent  dans  le  domaine  de  l'art  mu- 
sicale. Des  hérétiques  eux-mêmes  conspirent  dans  cet  éloge  : 
«  L'Eglise  catholique,  disait  Thibaut1,  a  trouvé  dans  son  système  la 
nécessité  la  plus  pressante  de  conserver  les  grands  chants  primitifs 
qu'on  appelle  ambrosiens  et  grégoriens,  chants  et  intonations  vrai- 
ment célestes  et  sublimes,  qui  ont  été  créés  dans  les  plus  beaux 
temps  des  anciens  âges,  cultivés  par  l'art,  et  qui  font  sur  l'esprit 
une  impression  plus  profonde  que  la  plupart  des  compositions 
modernes  qui  visent  à  l'effet.  »  Non  moins  remarquables  sont  les 
paroles  du  protestant  Forkel 2  :  «  Le  chant  grégorien  compte  déjà 
douze  siècles  d'existence,  et  il  est  probable  qu'il  durera  aussi  long- 
temps que  les  pratiques  de  la  religion  et  les  chants  religieux  en 
général  subsisteront  parmi  les  hommes.  Cette  durée  du  chant  gré- 
gorien prouve  à  elle  seule  qu'il  possède  les  vraies  conditions 
qu'exige  un  chant  universel  et  populaire ,  quand  même  on  ne 
pourrait  pas  le  démontrer  et  l'expliquer  par  la  nature  même  de 
la  chose.  Ce  qui  s'est  conservé  inaltérable  durant  tant  de  siècles, 
et  justement  durant  des  siècles  où  l'art  auquel  il  appartient  a  subi 
tant  de  changements  et  de  modifications,  doit  avoir  une  valeur 
inaltérable.  »  Ecoutons  encore  un  troisième  témoin,  un  critique  de 
la  Gazette  musicale  de  Berlin  :  «  Nous  devons  avouer  qu'au  point 
de  vue  artistique  les  chants  grégoriens,  étant  données  la  simplicité 
et  l'unité  qui  distinguent  les  choses  religieuses,  révèlent  une  grande 
variété,  ou  mieux,  que  le  chant  exprime  le  sens  du  texte  avec  une 
rigoureuse  précision,  que  le  texte  et  la  mélodie  ne  forment  jamais 
qu'un  tout  unique  et  semblent  fondus  d'un  seul  jet.  Quel  a  été  le 
poète  et  quel  le  compositeur,  nous  ne  le  savons  que  dans  un  petit 
nombre  de  cas.  Le  plus  souvent,  le  poète  et  le  compositeur  ne  for- 
maient qu'une  même  personne;  de  là  cette  fusion  intime  de  la 
poésie  et  du  chant.  La  tâche  principale  du  chant  est  d'exprimer  par 
des  sons  les  sentiments  du  cœur,  et  d'exciter  les  mêmes  sentiments 
dans  1  ame  des  auditeurs.  Cette  tâche,  le  chaut  grégorien  la  remplit 
1  Reinheit  dpr  Tonkunst.  —  2  Geschichte  der  Musik,  -2e  vol.,  p.  166. 
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admirablement.  Aussi  conservera-t-il  toujours  sa  valeur  aux  yeux 
de  tout  musicien  qui  sera  vraiment  connaisseur,  bien  qu'il  ait  été 
de  nos  jours  presque  généralement  méconnu  et  dénaturé  dans 
l'Eglise  catholique  ;  sans  doute  ceux  qui  cherchent  et  trouvent  le 
point  culminant  de  l'art  dans  des  airs  de  théâtre  seront  difficile- 
ment satisfaits  du  chant  grégorien;  mais  quiconque  réfléchira  sans 
préjugé  à  ce  qui  constitue  la  vraie  nature  de  la  musique,  son  but  et 
surtout  sa  mission  religieuse  et  ecclésiastique,  reconnaîtra  que  les 
chants  grégoriens  échappent  à  toute  comparaison.  » 

VIII. 

Le  moment  est  venu  d'exposer  en  détail  la  méthode  à  suivre 
dans  l'exécution  du  chant  liturgique.  Les  principes  que  nous  éta- 
blirons sont  le  résultat  de  nos  conférences  avec  des  hommes  spé- 
ciaux ,  et  de  nos  lectures  dans  deux  ouvrages  récemment  publiés 
sous  ces  titres  :  Le  plain-chant,  son  exécution,  et  :  Méthode  raison- 
née  du  plain-chant,  par  l'abbé  Gontier*.  Toutefois,  c'est  le  long 
séjour  que  nous  avons  fait  dans  une  communauté,  la  seule  peut- 
être  qui  mette  au  nombre  de  ses  devoirs  les  plus  sacrés  l'étude  et 
la  pratique  du  plain-chant,  qui  a  le  plus  contribué  à  nous  donner, 
sur  une  question  si  débattue  aujourd'hui,  des  opinions  claires  et 
parfaitement  sûres,  parce  qu'elles  reposent  sur  l'autorité  de  l'Eglise 
et  sur  la  nature  des  choses,  sur  l'étude  de  l'histoire  et  sur  nos 
propres  expériences. 

Nous  rappelons  ici  ce  que  nous  avons  dit  dès  le  début  :  l'établis- 
sement d'une  bonne  méthode  d'exécution  importe  beaucoup  plus 
que  la  découverte  des  versions  authentiques  ;  un  texte  authentique 
sans  la  vraie  méthode  ressemble  à  un  livre  que  nul  n'est  capable  de 
lire.  Des  hommes  d'un  savoir  éminent  se  sont  appliqués  à  remonter 
le  courant  de  la  tradition  jusque  dans  ses  plus  lointaines  origines, 
espérant  découvrir  les  versions  qui  se  rattachent  le  plus  au  texte 
de  saint  Grégoire.  Mais  les  difficultés  se  sont  augmentées  à  mesure 
qu'on  pénétrait  plus  avant.  On  s'est  trouvé  en  face  de  véritables 
hiéroglyphes,  dont  on  cherchait  vainement  la  clé,  puisqu'elle  était 
perdue.  Cette  clé,  en  effet,  n'a  jamais  été  ailleurs  que  dans  la  pra- 
tique et  dans  la  mémoire  des  fidèles,  et  maintenant  on  ne  peut  plus 
la  retrouver  qu'à  l'aide  de  renseignements  partiels,  au,  prix  de 
1  Paris,  chez  Palmé. 
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recherches  pénibles  et  en  suivant  les  vrais  principes,  notamment 
ceux  du  savant  Guy  d'Arezzo,  moine  de  Pomposa.  Aussi,  tout  en 
reconnaissant  la  valeur  scientifique  des  essais  tentés  sur  le  terrain 
du  plain-chant  à  l'unisson,  tout  en  admettant  qu'on  lui  a  conservé 
ou  restitué  l'honneur  qui  appartient  à  un  antique  et  respectable 
monument,  nous  devons  avouer  qu'on  n'est  point  parvenu  à  rendre 
un  souffle  de  vie  à  cette  auguste  et  gigantesque  création  de  l'esprit 
chrétien.  Les  manuscrits  ne  chantent  pas  tout  seuls1. 

A  quoi  peut-on  reconnaître,  l'excellence  d'une  méthode  pratique 
du  chant  grégorien?  —  Quand  une  méthode  révèle  des  beautés 
musicales  que  nulle  autre  ne  fait  connaître  ;  quand  elle  expose  et 
applique  les  caractères  traditionnels  d'une  bonne  exécution  sans 
contredire  en  rien  les  grands  maîtres  qui  font  autorité  en  cette  ma- 
tière; lorsque,  toujours  naturelle  dans  ses  règles,  elle  ne  laisse  rien 
au  caprice  individuel  et  à  l'arbitraire;  lorsque,  en  théorie  comme 
en  pratique,  ses  règles  apparaissent  toujours  comme  les  consé- 
quences légitimes  d'un  principe  naturel,  de  l'essence  même  du 
chant  liturgique,  lorsqu'elle  offre  enfin,  dans  une  mesure  parfaite, 
la  garantie  et  les  résultats  dont  nous  avons  parlé  précédemment, 
ce  sont  là  des  marques  certaines  de  sa  bonté.  En  ce  qui  est  des 
résultats,  nous  en  appelons  ici  à  notre  expérience  personnelle;  si 
nous  ne  les  exposons  pas  ici,  c'est  parce  que  nous  sommes  con- 
vaincu qu'il  faut  avoir  entendu  exécuter  de  la  sorte  le  chant  gré- 
gorien, et  l'avoir  pratiqué  soi-même.  Sans  ces  circonstances  heu- 
reuses, sans  ces  communications  de  vive  voix  avec  des  hommes 
compétents  qui  n'ont  pas  reculé  devant  l'épellation  du  chant  gré- 

1  En  tenant  ce  langage,  nous  n'entendons  pas  nier  la  nécessité  de  publier  une 
édition  du  texte  basée  sur  les  principes  de  la  science  et  de  la  tradition,  et  qui  nous 
restitue  dans  toute  leur  pureté  les  formules  de  l'ancienne  neumation.  Une  telle 
édition  nous  paraît  d'autant  plus  indispensable  qu'il  n'existe  plus  une  seule  édition 
dont  la  notation  n'ait  pas  été  ou  mutilée  sous  l'iufluence  malheureuse  de  la  mesure  et 
de  l'harmonie  (la  comparaison  des  nouveaux  graduels  avec  les  anciens  manuscrits 
en  fournit  des  exemples  qui  font  dresser  les  cheveux),  ou  rendue  méconnaissable 
par  la  confusion  des  formules.  Si  nos  renseignements  sont  exacts,  une  édition  cri- 
tique ne  tardera  plus  longtemps  à  paraitre.  —  Le  mieux  qu'on  puisse  faire  en 
attendant  est  de  se  pénétrer  des  principes  d'une  bonne  exécution  et  de  les  appliquer 
aux  éditions  actuelles,  si  défectueuses  qu'elles  soient.  S'il  devait  être  réservé  au 
texte  ancien  d'être  maltraité  par  nos  batteurs  de  mesure,  étouffé  et  ridiculisé  par 
nos  tambours  et  nos  joueurs  d'instruments,  nous  désirerions  presque  qu'il  restât 
enfoui  dans  l'obscurité  en  attendant  des  jours  meilleurs.  Odi  profanum  vulgus  et 
arceo. 
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gorien  pour  nous  initier  à  ses  mystères,  toutes  les  études  que  nous 
aurions  pu  faire  dans  les  livres  qui  traitent  ce  sujet,  seraient  pro- 
bablement demeurées  sans  résultat.  On  n'en  sera  point  surpris  si 
Ton  réfléchit  que  tous  les  anciens  auteurs  qui  ont  établi  des  règles 
pour  l'exécution  du  chant  grégorien,  Hukbald,  Guy  d'Arezzo,  Jean 
de  Mûris,  etc.,  conviennent  que  ces  règles  ne  suffisent  point  pour 
bien  exécuter  le  chant  grégorien.  Il  faut  l'avoir  entendu  chanter 
longtemps  et  s'y  être  exercé  soi-même.  Il  est  aussi  impossible  d'ap- 
prendre cette  langue  avec  de  simples  règles,  qu'il  est  impossible 
d'apprendre  une  langue  étrangère  avec  une  grammaire  et  un  dic- 
tionnaire. Avec  une  méthode  de  langage ,  si  excellente  soit-elle , 
on  arrivera  tout  au  plus  à  épeler,  on  ne  s'énoncera  jamais  que 
d'une  manière  défectueuse.  Il  faut  vivre  avec  ceux  qui  savent  la 
langue  si  on  veut  la  parler  correctement,  en  saisir  toutes  les  nuances 
et  les  délicatesses. 

Nous  trouvons  la  confirmation  de  notre  sentiment  dans  la  pré- 
face de  la  première  des  deux  brochures  citées  plus  haut  :  «  Nous 
avons,  dit  M.  Gontier,  beaucoup  chanté  sur  les  notations  modernes, 
beaucoup  sur  les  notations  anciennes,  et  c'est  là  surtout  que  nous 
avons  cherché  le  vrai  rhythme  du  plain-chant.  Nous  avons  entendu 
l'exécution  du  plain-chant  dans  les  églises  principales  où  le  chant 
était  en  honneur;  mais  surtout  dans  les  communautés  chantantes 
par  état,  dans  lesquelles  la  connaissance  des  principes,  le  respect 
des  traditions,  le  sentiment  de  la  prière  donnent  l'intelligence  de  la 
musique  liturgique.  Enfin,  nous  avons  étudié  le  plain-chant  dans 
ces  pièces  de  chant  que  les  systèmes,  les  méthodes  ne  pouvaient 
atteindre,  et  qu'une  tradition  inaltérable  a  conservées  dans  l'Eglise  ; 
nous  avons  été  frappé  des  beautés  du  chant  ecclésiastique  dans  les 
parties  totalement  affranchies  des  contraintes  d'une  mesure  quel- 
conque ,  et  nous  avons  compris  que  l'esthétique  du  plain-chant 
reposait  sur  le  naturel  de  son  exécution.  Cette  observation  a  été 
pour  nous  un  trait  de  lumière;  cette  marche  si  simple  d'un  chant 
libre  et  récité,  nous  l'avons  appliquée  à  toutes  les  parties  du  chant 
ecclésiastique,  et  notre  méthode  s'est  trouvée  toute  formée.  Cette 
méthode,  nous  l'avons  exposée  et  appliquée  devant  un  grand 
nombre  d'ecclésiastiques,  et  nous  devons  à  la  vérité  de  dire  qu'elle 
a  reçu  une  approbation  unanime.  De  plus,  soumise  à  une  épreuve 
officielle,  elle  a  été  approuvée  solennellement  par  l'autorité  épisco- 
pale,  enseignée  au  séminaire,  suivie  à  la  cathédrale  et  dans  d'autres 
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églises  considérables  qui  l'ont  connue.  Ajoutons  que  ce  qui  nous  a 
confirmé  dans  l'idée  que  nous  avons  conçue  de  la  musique  litur- 
gique, c'est  l'application  que  nous  avons  faite  de  notre  méthode 
aux  anciennes  notations  des  quatorzième ,  quinzième  et  seizième 
siècles,  auxquelles  elle  s'adaptait  facilement,  disons  plus,  daus 
lesquelles  nous  avons  trouvé  toutes  les  nuances  d'une  exécution 
naturelle,  tout  un  rhythme  écrit,  que  les  notations  des  derniers 
temps  ne  faisaient  pas  soupçonner,  et  nous  avons  été  conduit  à 
cette  conclusion,  que  si  nous  voulons  l'ancien  chant,  il  faut  l'an- 
cienne notation. 

»  Ce  n'a  pas  été  assez  pour  nous  d'avoir  trouvé  une  méthode  : 
nous  avons  pensé  que  cette  méthode  devait  avoir  une  base  philoso- 
phique; qu'elle  devait  avoir  son  point  d'appui  sur.  la  nature  même 
de  la  musique  liturgique,  sous  peine  de  n'être  que  le  produit  d'un 
goût  particulier  ou  une  interprétation  contestable  des  auteurs  an- 
ciens, que  chacun  tire  à  soi,  et  dont  on  se  sert  pour  appuyer  les 
systètnes  les  plus  opposés  et  les  plus  contradictoires.  Après  avoir 
beaucoup  pratiqué,  nous  avons  médité,  analysé  toutes  les  conditions 
du  plain-chant,  et  nous  les  avons  résumées  dans  un  principe 
unique.  Partant  de  ce  principe,  par  une  synthèse  aussi  naturelle 
que  concluante,  nous  en  avons  déduit  toutes  les  qualités  constitu- 
tives et  toutes  les  lois  pratiques  du  plain-chant1.  » 

Arrivons  maintenant  au  sujet  même  de  ce  chapitre.  Aujour- 
d'hui, quand  on  parle  de  musique,  on  songe  tout  d'abord  à  la 
musique  moderne,  avec  ses  mesures,  ses  notes  longues  et  brèves, 
son  harmonie,  en  un  mot  à  tout  ce  que  le  génie  a  inventé  pour 
perfectionner  l'art  du  chant.  C'est  toujours  dans  ce  sens  que  les 
termes  de  musique  et  de  chant  sont  employés;  on  n'a  jamais  en 
vue  que  la  musique  figurée  et  mesurée,  le  chaut  partagé  en  notes 
longues  ou  brèves  [musica  figurât iva,  musica  mensurabilis ,  cantus 
longis  brevibusque  temporibus  mensuratus%).  Il  existe  cependant 
une  autre  sorte  de  musique  plus  ancienne  que  celle-là  et  qui  en  est 
la  base,  musique  qui  ne  connaît  point  de  mesure,  dans  le  sens 
qu'on  donne  aujourd'hui  à  ce  mot,  mais  qui  conserve  dans  sa  mo- 
dulation le  naturel  de  la  récitation  [naturali  modulât ione  coustans, 
dit  saint  Odon),  musique  toute  primitive  [genus  musicœ  primum  et 

1  GouUV-r,  le  Plain-Chant ,  page  6. 

s  Nos  expressions  et  nos  citations  des  anciens  maîtres  sont  empruntées  aux  deux 
brochures  de  Gontier. 
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naturale,  id.),  musique  purement  naturelle  [musica  omnino  natu- 
ralis,  Herm.  Contractus),  musique  dont  les  notes  ne  sont  point 
soumises  à  une  mesure  précise,  mais  qui  présentent  une  inégalité 
suggérée  par  la  nature  et  le  bon  sens,  et  qui  servent  moins  à  indi- 
quer la  durée  plus  ou  moins  longue  du  son  qu'à  guider  la  voix 
dans  la  modulation,  comme  l'exige  la  véritable  récitation  [cantus 
planus ,  notis  incerti  valons  constitutus) .  Une  fois  pour  toutes, 
appelons  cette  dernière,  musique  naturelle1,  et  la  première  mu- 
sique artificielle  (sans  vouloir  dire  que  celle-ci  soit  le  perfectionne- 
ment de  celle-là).  Si  nous  employons  ces  deux  termes,  c'est  parce 
qu'ils  rendent  mieux  que  d'autres  l'idée  que  nous  voulons  expri- 
mer. Si,  comme  M.  Gontier,  nous  les  appelions,  l'une  le  genre 
prosaïque,  l'autre  le  genre  poétique,  on  pourrait  croire  que  la  poé- 
sie ne  convient  qu'à  la  forme  mesurée  et  que  le  plain-chant  lui  est 
complètement  antipathique.  Ces  deux  formules,  musique  plane  et 
musique  figurée,  donneraient  lieu  de  croire  que  toute  la  différence 
entre  les  deux  consiste  en  ce  que  la  première  a  une  marche  plus 
liée  et  plus  unie,  tandis  que  la  variété  des  intervalles  donne  à 
l'autre  plus  de  parure.  Le  mieux  peut-être  serait  de  les  appeler 
musique  libre  et  musique  mesurée  ;  mais  ces  termes,  comme  tant 
d'autres,  ne  désignent  que  des  propriétés  particulières,  elles  ne 
donnent  pas  une  idée  complète  de  l'objet.  Nous  maintenons  donc 
les  termes  de  naturel  et  artificiel,  musique  naturelle  et  musique 
artificielle,  prêt  à  en  accepter  d'autres  qui  rendront  mieux  l'idée 
de  la  chose.  Les  mots  du  reste  ne  sont  que  l'accessoire. 

Le  vaste  champ  de  la  musique  se  divise  donc  en  deux  grandes 
catégories2  :  la  musique  naturelle  et  la  musique  artificielle.  On  ne 
saurait  les  distinguer  trop  rigoureusement.  La  confusion  qui  règne 
de  nos  jours  ne  vient  que  de  la  confusion  de  leurs  lois  respectives  ; 
la  clarté  renaîtra  dans  les  idées  dès  qu'on  les  aura  séparées  nette- 
ment, et  qu'on  ne  transportera  plus  dans  l'une  ce  qui  n'appartient 
qu'à  l'autre.  C'est  par  là  seulement  que  leurs  productions  réci- 
proques seront  dignement  appréciées,  et  qu'étant  chacune  à  sa 
place,  elles  nous  paraîtront  dignes  de  notre  estime. 

1  Après  la  notion  que  nous  avons  donnée  du  chant  liturgique,  nous  n'avons  plus 
besoin  de  démontrer  qu'il  rentre  dans  le  domaine  de  la  musique  naturelle  ;  les  an: 
ciens  auteurs  sont,  du  reste,  unanimes  sur  ce  point  :  Musica  plana  omnino  naturalis, 
dit  saint  Odon. 

%  Cette  division  se  trouve  déjà  dans  Regino  de  Prum  et  ailleurs. 
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Développons  davantage  notre  pensée.  Par  musique  naturelle 
nous  entendons  cette  musique  primitive  aussi  ancienne  que  le 
monde,  uaturelle  comme  le  langage  parlé,  que  le  Créateur  a  donnée 
à  l'homme  en  même  temps  que  la  parole;  cette  musique  ou  cette 
langue  musicale  dont  l'homme  se  servait  originairement  chaque 
fois  qu'il  voulait  converser  avec  son  Dieu,  lui  exposer  ses  joies  et 
ses  douleurs,  lui  offrir  ses  prières  et  ses  actions  de  grâces1;  cette 
musique  dont  l'homme  trouve  les  lois  dans  ses  aptitudes  natives, 
qui  a  tous  les  caractères  du  naturel  et  exclut  tout  ce  qui  est  de  con- 
vention ;  cette  musique  enfin  qui,  placée  au  plus  bas  degré  chez  les 
peuples  barbares  ou  retombés  dans  la  barbarie,  atteint  dans  le 
chant  grégorien  à  son  plus  magnifique  développement.  Par  mu- 
sique artificielle,  au  contraire,  nous  entendons  celle  que  le  génie 
humain  n'a  point  découverte  comme  musique  primitive,  mais  qu'il 
a  pour  ainsi  dire  produite  dans  la  suite  des  temps  comme  une 
seconde  création,  en  transportant  l'art  dans  la  nature,  musique  plus 
récente  que  la  musique  naturelle ,  placée  à  un  rang  inférieur 
(plana  musica  mensurabilem  prœcedit  tanquam  principalis  subal- 
ternativam),  et  (ce  qui  la  sépare  essentiellement  de  la  musique 
naturelle  )  fondée  sur  des  lois  conventionnelles  et  ne  se  rattachant 
à  la  nature  qu'en  tant  qu'un  art  ou  une  production  quelconque  du 
génie  humain  s'appuie  sur  quelque  fondement  naturel. 

L'harmonie,  tel  est  le  principe  de  cet  élément  artificiel  importé 
dans  la  musique.  Grâce  à  l'harmonie,  la  note  (cette  substitution  du 
neume)  ne  fut  plus  destinée  seulement  à  marquer  l'élévation  du 
son  et  la  modulation  de  la  voix,  il  lui  fallut  encore  se  renfermer 


1  On  sait  que  le  chaut  était  la  langue  dout  se  servaient  les  anciens  peuples  chaque 
fois  qu'ils  parlaient  à  Dieu  :  ils  priaient  en  chantant  et  chantaient  en  priant.  Qu'on 
se  souvienne  aussi  de  ce  que  nous  avons  dit  sur  la  manière  de  prier  des  anciens 
Hébreux,  des  chœurs  d'Eschyle  et  de  Sophocle  et  surtout  du  caractère  de  l'ancienne 
tragédie,  où  le  culte  de  Dieu  n'était  jamais  oublié.  La  rnèine  coutume  règne  encore 
aujourd'hui  chez  tous  les  peuples  sauvages  et  dans  tout  l'Orient,  où  la  langue  revêt 
toujours  dans  la  prière  la  forme  du  chant.  Le  Coran  lui-même  se  dit  toujours  en 
chantant.  Tous  ceux  qui  ont  eu  le  bonheur  de  faire  le  voyage  de  la  Terre-Sainte 
auront  souvent  entendu  ces  prières  en  forme  de  chant  ou  ces  chants  en  forme  de 
prières.  Des  pèlerins  nous  ont  raconté  qu'une  enfant  turc  donna  un  libre  cours  à  sa 
douleur  eu  chantant  sur  la  tombe  de  ses  parents  des  mélodies  spontanées,  pleines 
de  charmes  et  d'émotion;  son  ton  nasillard  n'enlevait  rien  à  la  grâce  naturelle  de 
ses  accents.  On  rapportait  naguère  comme  une  curiosité  que  des  ambassadeurs 
annamites  exposèrent  en  chantant  l'objet  de  leur  mission  dans  les  cours  d'Espagne 
et  de  France. 
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dans  les  limites  précises  de  la  mesure,  prendre  une  valeur  mathé- 
matique et  proportionnelle,  fondée  non  plus  sur  les  lois  de  la  mo- 
dulation et  du  récitatif  libre  et  naturel,  mais  sur  le  rapport  mutuel 
des  sons  et  de  l'accord  harmonique.  Ainsi  furent  posées  les  bases 
de  la  musique  conventionnelle  et  artificielle1.  Bientôt  la  musique 
harmonisée  éprouva  le  besoin  d'imaginer  une  mesure  précise  qui, 
cette  fois  encore,  n'avait  point  ses  racines  dans  la  récitation  natu- 
relle du  texte;  à  raison  de  son  rapport  intime  avec  l'harmonie,  elle 
se  trouva  au  contraire  sous  la  dépendance  partielle  ou  complète  de 
celle-ci2.  Quand  ces  lois  conventionnelles  eurent  été  adoptées  dans 
la  musique  basée  sur  des  lois  naturelles ,  et  qu'elles  l'eurent  même 
en  partie  remplacée,  ce  principe  nouveau  s'accrédita  de  plus  en  plus 
et  envahit  tout  le  domaine  de  la  musique;  le  rhythme  naturel  fut 
évincé  par  le  rhythme  artificiel  et  mesuré.  La  gamme  naturelle 
(diatonique)  fit  place  à  une  gamme  arbitrairement  morcelée  (chro- 
matique )  ;  en  un  mot,  à  la  musique  naturelle  succéda  la  musique 
artificielle  et  conventionnelle,  qui  atteignit  dans  le  contre-point  son 
suprême  développement.  Ces  détails  sur  les  origines  de  la  musique 
artificielle  nous  semblent  tout-à-fait  propres  à  démontrer  l'impos- 
sibilité de  la  mélanger  avec  la  musique  naturelle,  d'autant  plus  que 
si  la  musique  artificielle  perd  rarement  à  ce  mélange,  attendu  que 
ses  lois  conventionnelles  ne  peuvent  que  gagner  en  se  rapprochant 
de  la  nature,  la  musique  naturelle  y  perd  infailliblement,  car  les 
règles  de  convention  lui  imposent  un  frein  contre  nature,  et,  par  la 
mesure,  enchainent  sa  liberté3. 

Pour  bien  saisir  l'incompatibilité  des  deux  genres,  ii  importe  de 


1  L'invention  de  l'harmonie  est  attribuée  à  Guy  d'Arezzo.  Nous  ne  saurions  dire 
au  juste  ce  qui  en  est;  niais  il  est  certain  que  c'est  de  son  temps,  c'est-à-dire  au 
onzième  siècle,  qu'on  a  commencé  à  la  cultiver  sérieusement.  Plusieurs  prétendent 
que  les  fondements  eu  furent  posés  dès  le  neuvième  ou  le  dixième  siècle  par  Hukbald. 

*  L'invention  de  la  mesure  est  attribuée  à  Franco,  de  Cologne,  au  treizième  et 
non  au  onzième  siècle,  comme  l'ont  cru  quelques-uns;  c'est  à  lui  que  nous  devons 

cette  défiuiiion  :  Est  cantus  longis  brevibusque  temporibus  mensuratus in  omni 

parte  tempore  mensuratur. 

3  Par  ce  qui  précède,  on  peut  juger  de  la  reconnaissance  que  nous  devons  aux 
efforts  tentés  par  Palestrina  et  les  autres  coryphées  de  son  temps  pour  faire  triompher 
dans  l'Eglise,  au  sein  de  cette  confusion  malheureuse,  le  chant  figuré,  et  pour  avoir 
banni  pour  si  longtemps  le  plain-chant  des  temples  chrétiens.  Le  curé  Stein  a 
récemment  publié  à  Cologne  un  opuscule  conçu  absolument  dans  le  même  esprit, 
bien  qu'on  y  trouve  l'empreinte  de  -rntiments  tout-à-fait  religieux,  avec  le  meilleur 
désir  de  contribuer  à  la  régénération  de  la  musique  religieuse. 
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se  souvenir  que  la  musique  artificielle  n'est  nullement  un  perfec- 
tionnement de  la  musique  naturelle.  Les  éléments  de  son  progrès, 
les  principes  de  sa  culture,  la  musique  naturelle  les  trouve  en  elle- 
même,  c'est-à-dire  dans  les  aptitudes  natives  de  l'esprit  humain  ; 
tandis  que  le  progrès  de  la  musique  artificielle  est  subordonné  à  des 
lois  de  convention.  La  musique  naturelle  peut  être  perfectionnée 
sans  dégénérer  en  musique  artificielle,  de  même  que  la  prose,  sans 
pour  cela  se  changer  en  poésie,  ou,  pour  emprunter  un  exemple  à 
la  nature,  de  même  qu'une  forêt  est  susceptible  d'être  améliorée 
par  une  culture  intelligente,  sans  devenir  néanmoins  une  forêt  arti- 
ficielle. Mais,  qu'on  ne  l'oublie  pas,  le  perfectionnement  de  la 
musique  naturelle,  en  tant  que  destinée  à  un  but  religieux,  est 
exclusivement  du  ressort  de  l'Eglise.  C'est  par  les  soins  de  l'Eglise 
que  cette  musique,  particulièrement  dans  le  chant  grégorien,  vaine- 
ment imité  par  le  récitatif  antinaturel  de  l'opéra  moderne,  a  trouvé 
sa  plus  magnifique  expansion,  son  plus  haut  perfectionnement.  Au 
point  de  vue  de  la  forme,  le  progrès  s'est  révélé  surtout  dans  le  per- 
fectionnement de  la  notation,  c'est-à-dire  dans  la  substitution  des 
lettres,  puis  des  notes  avec  des  intervalles  précis,  aux  neumes  pri- 
mitifs si  défectueux,  ce  qui  facilita  la  bonne  et  naturelle  exécution. 
Sous  le  rapport  matériel,  on  a  progressé  en  renfermant  le  domaine 
vague  et  indéterminé  des  sons  dans  des  gammes  et  des  modes 
fondés  sur  les  aptitudes  musicales  de  la  nature  humaine,  et  qui, 
appliqués  au  texte,  s'élèvent  du  ton  simple  de  l'oraison  jusqu'aux 
mélodies  savantes  et  majestueuses  des  graduels  et  des  versets 
d'alleluia.  Pour  bien  apprécier  ce  progrès,  il  faudrait  étudier  la 
musique  naturelle  depuis  son  origine  jusqu'à  sa  période  la  plus 
florissante.  Dans  la  décadence  où  elle  est  tombée  de  nos  jours,  le  seul 
progrès  réalisable  est  de  remonter  à  l'antiquité,  de  revenir  aux 
idées  saines  :  autrement  on  ne  fera  que  gaspiller  ses  forces  dans  la 
confusion  existante. 

Cette  distinction  entre  la  musique  naturelle  et  la  musique  arti- 
ficielle, sur  laquelle  nous  insistons  si  fort,  et  qui  doit  être  la  base 
indispensable  de  la  théorie  et  de  la  pratique  du  plain-chant,  n'est 
rien  moins  qu'arbitraire.  Elle  est  aussi  fondée  en  principe  que  la 
distinction  entre  la  prose  et  la  poésie,  ou,  si  l'on  veut,  entre  la 
poésie  naturelle  et  la  poésie  artificielle.  De  même  que  la  poésie 
naturelle  et  la  poésie  artificielle  ont  pour  base  commune  la  langue 
que  l'homme  a  reçue  du  Créateur,  de  même  la  musique  naturelle 

F.-L.    l.  4 
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et  la  musique  artificielle  reposent  sur  la  modulation  de  la  voix 
d'après  les  intervalles  fixes  d'une  gamme.  Cette  modulation  de  la 
voix  est  aussi  un  don  du  Créateur.  Comme  la  langue  exprime  nos 
idées  tantôt  sous  la  forme  libre  de  la  prose,  tantôt  sous  la  forme 
mesurée  de  la  poésie,  il  en  est  de  même  de  la  musique.  Les  formes 
libres  de  la  prose  sont  susceptibles  d'un  développement  continuel 
sans  prendre  jamais  une  mesure  déterminée,  car  le  plus  vaste  et  le 
plus  beau  discours  ne  devient  jamais  une  poésie  ;  de  même  la  forme 
libre  et  naturelle  de  la  musique  est  susceptible  d'un  développement 
indéfini,  sans  subir  jamais  les  entraves  de  la  musique  artificielle. 

Les  règles  qui  gouvernent  la  forme  libre  du  langage  (grammaire, 
rhétorique,  etc.)  ne  sont  pas  moins  savantes  et  respectables  que  les 
règles  qui  président  à  la  forme  mesurée  :  pareillement ,  les  lois 
de  la  musique  naturelle  ne  sont  pas  moins  imposantes  que  les  lois 
de  la  musique  artificielle.  Enfin,  —  et  nous  croyons  que  ce 
parallèle  mettra  la  musique  naturelle  dans  son  jour  le  plus  favo- 
rable, —  s'il  est  vrai  que  la  forme  prosaïque  du  langage  peut  ren- 
fermer autant  de  poésie  que  la  forme  poétique,  il  n'est  pas  moins 
vrai  que  la  forme  libre  de  la  musique  naturelle  peut  aussi  bien 
exprimer  des  idées  poétiques  que  la  forme  mesurée.  Comme  la 
poésie  ne  consiste  pas  dans  la  forme  libre  ou  mesurée,  la  valeur 
d'un  morceau  de  musique  n'en  doit  pas  dépendre  davantage.  Si 
l'homme  a  toujours  pu  exprimer  de  grandes  et  nobles  idées  par  de 
belles  figures  et  par  un  style  poétique ,  sans  s'astreindre  aux  lois 
conventionnelles  de  la  quantité  et  de  la  mesure,  pourquoi  ne  pour- 
rait-il pas  en  chantant  exprimer  par  une  modulation  naturelle  les 
sentiments  calmes  ou  enthousiastes,  gracieux  ou  sublimes  de  son 
âme,  sans  se  plier  aux  exigences  de  la  mesure  et  de  l'harmonie? 
11  y  a  plus.  Le  style  prosaïque,  même  en  ce  qui  concerne  la  forme 
extérieure,  n'est  nullement  dépourvu  des  beautés  qui  distinguent 
le  langage  mesuré;  il  les  prodigue  au  contraire  avec  beaucoup  plus 
de  libéralité ,  car  il  les  choisit  et  les  distribue  à  sa  fantaisie,  telles 
qu'elles  jaillissent  de  son  âme,  et  sans  être  arrêté  par  des  lois  con- 
ventionnelles. La  prose  a  donc  aussi  sa  mesure  et  son  rhythme , 
quoique  ses  pieds  demeurent  cachés,  numeri  quodammodo  latent. 
Ses  syllabes  ne  sont  point  arbitraires,  elles  ont  une  valeur  réelle, 
quoique  non  mesurable,  incerti  valoris.  Ses  phrases,  ses  membres 
de  phrases  sont  distincts,  sans  être  partagés  en  vers  et  en  pieds 
égaux  ;  elle  a  des  accents  ïambiques,  spondaïques,  dactyliques,  mais 
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elle  n'a  ni  ïambes,  ni  spondées,  ni  dactyles,  numeri  latent;  elle  a 
des  cadences  harmonieuses,  mais  non  des  rimes  cherchées  à  des- 
sein ;  la  prose  enfin ,  dans  sa  suprême  perfection ,  possède  tout  ce 
qui  constitue  la  beauté  de  la  forme  et  l'harmonie  du  rhythme,  et 
peut-être  le  possède-t-elle  à  un  plus  haut  degré  que  la  poésie; 
seulement,  au  lieu  de  s'assujettir  à  des  lois  conventionnelles,  elle  se 
règle  uniquement  sur  ce  tact  merveilleux  dont  le  Créateur  a  doué 
l'oreille  et  dont  Cicéron  a  dit  :  Aurium  est  quoddam  admirabilc 
judicium  quo  indicantur  in  vocis  cantibus  varietas  sonorum,  inter- 
valla,  distinctio  et  vocis  gênera  multa.  Pas  plus  que  la  prose,  la 
musique  naturelle  n'est  dépourvue  des  beautés  extérieures  qui 
caractérisent  la  musique  artificielle.  La  valeur  de  ses  notes  n'est 
pas  mesurée;  elle  dépend  du  caractère  de  la  syllabe  ou  de  la  for- 
mule musicale;  ses  phrases,  quoique  réglées  et  distinctes,  ne  sont 
pas  astreintes  à  une  mesure  égale,  elles  sont  coupées  par  le  sens  du 
texte  ou  de  la  pensée  musicale.  Son  harmonie  résulte  de  la  combi- 
naison des  sons  et  des  mélodies ,  et  de  la  beauté  de  ses  cadences 
soutenues  par  un  rhythme  modéré. 

Tandis  que  la  musique  artificielle ,  en  harmonisant  chaque  note 
de  la  gamme,  présente  pour  ainsi  dire  autant  de  miniatures  sépa- 
rées les  unes  des  autres ,  la  musique  naturelle  développée  et  perfec- 
tionnée, enlevant  à  chaque  note  son  individualité  et  la  faisant  con- 
courir à  une  fin  plus  élevée,  cherche  à  produire  de  grandes  et 
sublimes  figures  harmonieuses  en  groupant  habilement,  mais  tou- 
jours d'une  manière  naturelle,  ses  phrases,  ses  membres  de  phrases 
et  ses  périodes,  pareille  au  discours  dont  l'harmonie  ne  réside  pas 
dans  les  syllabes  ni  dans  les  mots,  ou,  pour  employer  le  langage 
figuré,  pareille  à  la  belle  nature  où  l'œil  ne  découvre  pas  l'har- 
monie dans  le  partage  symétrique  des  jardins,  dans  la  taille  ou 
l'agencement  de  quelques  plantes  ou  de  quelques  arbres,  mais  dans 
l'ordonnance  à  la  fois  grandiose  et  variée,  et  pourtant  régulière,  des 
montagnes  et  des  vallées,  des  forêts  et  des  champs,  où  les  détails 
échappent  presque  à  l'attention,  bien  qu'ils  trouvent  leur  place  dans 
l'ensemble  et  y  remplissent  un  rôle  indispensable. 

L'harmonie,  comme  l'enseigne  la  physique,  est  basée  sur  une  loi 
naturelle,  sur  les  vibrations  du  son.  Suivant  cette  loi,  le  rapport 
mathématique  des  vibrations  d'une  corde  est  le  fondement  des 
accords  consonnants  et  des  accords  dissonnants.  Or,  tandis  que  la 
musique  artificielle,  en  frappant  des  accords  consonnants  sur  cha- 
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cune  des  notes  qui  dominent  dans  la  phrase,  dans  le  chant,  clans 
l'harmonie,  et,  en  produisant  ainsi  autant  d'accords  parfaits,  arrête, 
dans  son  libre  mouvement,  la  modulation  de  la  voix,  la  musique 
naturelle,  fondée  aussi  sur  les  lois  de  la  vibration,  cherche  l'har- 
monie dans  des  modulations  de  la  voix  exécutées  selon  des  modes 
déterminés  ;  elle  ne  donne  point  une  harmonie  à  chaque  note  par- 
ticulière; elle  s'en  sert  uniquement  pour  former,  en  l'unissant  à 
d'autres  notes,  des  figures  harmoniques.  Et  voilà,  comment,  même 
au  point  de  vue  harmonique,  la  musique  naturelle  l'emporte  considé- 
rablement sur  la  musique  artificielle.  Elle  gagne  d'abord  en  clarté 
et  en  unité  musicale.  Tandis  que,  dans  la  musique  artificielle,  l'har- 
monisation de  chaque  note  expose  constamment  le  chant ,  qui  est 
l'élément  principal,  à  être  dominé  et  étouffé  ;  dans  les  bonnes  com- 
positions de  la  musique  naturelle,  la  dominante,  étant  le  soutien  de 
l'idée  musicale,  conserve  toujours  cette  franchise  d'allures  qui  est 
le  propre  de  la  liberté  naturelle  :  telle  que  le  thyrse  entouré  de 
pampre  et  de  lierre,  la  musique  naturelle  traîne  à  sa  suite  un  léger 
cortège  de  notes  qui  lui  servent  de  parure  et  qui  sont  en  même 
temps  les  éléments  de  son  harmonie.  Cette  harmonie  naturelle  a 
de  plus  l'inappréciable  avantage,  non-seulement  de  ne  point  en- 
traver le  mouvement  qui  correspond  à  la  pensée  du  morceau,  mais 
de  le  soutenir  et  d'aider  ainsi  à  l'intelligence  de  la  pièce,  de  même 
que  la  mimique  complète  la  parole  articulée.  C'est  là  ce  qui  explique 
pourquoi  le  plain-chant  exécuté  à  l'unisson  produit  un  effet  si  puis- 
sant et  si  supérieur  à  celui  de  la  musique  harmonisée  et  mesurée. 
Loin  donc  d'être  moins  riche  en  harmonie  que  la  musique  arti- 
ficielle, la  musique  naturelle  offre  dans  chacune  de  ses  notes,  et 
sans  être  harmonisée,  tous  les  éléments  d'une  harmonie  incompa- 
rablement plus  grandiose  et  plus  sublime1.  Rendons  notre  pensée 
par  une  image  empruntée  à  l'art  plastique.  L'harmonie  propre  à  la 
musique  naturelle  ressemble  à  la  riche  et  abondante  draperie  d'un 
vaste  et  magnifique  tableau.  Les  plis,  considérés  un  à  un,  paraissent 
insignifiants  et  sans  valeur,  et  cependant  ils  sont  nécessaires  à  la 
place  qu'ils  occupent.  Il  servirait  de  peu  à  l'artiste  de  vouloir  les 
mettre  plus  en  relief,  de  les  faire  ressortir  par  quelque  procédé 
artistique  ;  c'est  précisément  parce  qu'ils  sont  effacés,  parce  qu'ils 

1  Nous  montrerons  dans  la  suite  que  les  huit  modes  du  chant  grégorien  sont  autant 
de  réservoirs  où  l'on  peut  puiser  les  harmonies  les  plus  riches  et  les  plus  variées, 
tandis  que  la  musique  artificielle  n'a  que  deux  modes. 
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reportent  l'attention  sur  le  groupe  total  des  plis,  sur  l'ensemble  du 
vêtement,  que  la  beauté  y  parait  et  que  l'art  y  atteint  sa  dernière 
perfection.  Or,  les  mêmes  lois  qui  président  à  l'harmonie  du  coup 
d'oeil  gouvernent  l'harmonie  de  l'oreille  dans  la  musique  naturelle 
du  chant  liturgique.  Il  est  donc  aisé  de  comprendre  que  l'harmo- 
nie, —  unie  au  rhyth nie  dont  nous  parlerons  bientôt,  —  établit  une 
séparation  radicale  entre  les  choristes  et  les  représentants  de  la 
musique  figurée,  et  que  ceux-ci  se  trompent  grossièrement  lors- 
qu'ils soutiennent  que  le  plain-chant  univocal  exclut  complètement 
l'harmonie. 

Résumons  brièvement  les  principales  idées  exposées  dans  ce 
chapitre.  La  musique  naturelle,  bien  qu'elle  diffère  essentiellement 
de  la  musique  artificielle,  n'en  a  pas  moins  comme  celle-ci,  ses 
règles  et  ses  lois.  Mais  comme  ce  sont  des  lois  empruntées  à  la 
nature,  elles  ne  nuisent  pas  au  naturel,  de  même  que  la  langue 
n'en  est  pas  moins  naturelle  pour  être  soumise  aux  règles  de  la 
grammaire.  La  différence  de  ces  deux  sortes  de  musiques  ne  vient 
pas  de  ce  que  l'une  est  soumise  à  une  loi  et  l'autre  arbitraire,  l'une 
artistique  et  l'autre  sans  art;  elle  vient  uniquement  de  ce  qu'il  y  a 
d'un  côté  des  lois  naturelles,  et  de  l'autre  des  lois  de  convention. 
Notre  théorie  repose  tout  entière  sur  cette  distinction.  Quiconque 
l'admet,  choriste  ou  contrapontiste ,  nous  lui  tendons  une  main 
amie.  Elle  supprime  d'un  seul  coup  toute  confusion  et  toute  dis- 
pute dans  une  matière  si  débattue;  c'est  d'elle  qu'on  devrait  partir 
pour  arriver  à  la  netteté  des  vues,  à  une  pratique  ferme  et  uni- 
forme; car  c'est  le  seul  moyen  de  développer  en  détail,  d'une  ma- 
nière facile  et  naturelle,  les  principes  de  l'exécution  du  plain-chant. 

Terminons  ce  chapitre  en  définissant  le  plain-chant  :  la  prière 
liturgique  de  l'Eglise  exécutée  avec  un  rhythme  oratoire  et  une 
modulation  diatonique,  servie  par  quatre  modes  primitifs  et  quatre 
modes  secondaires,  et  aboutissant  à  quatre  finales. 

Nous  aurons  donc  à  parler  du  rhythme,  de  la  tonalité  et  des 
modes  du  chant  grégorien1. 

1  Nous  rappelons  encore  une  fois  que  nous  n'entendons  point  donner  ici  une 
méthode  de  plain-chant,  mais  seulement  exposer  les  principes  du  rhythme,  de  la 
tonalité  et  des  modes. 
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IX. 

RHYTHME    ET    EXÉCUTION    DU    CHANT    LITURGIQUE. 

Commençons  ce  chapitre  par  les  belles  paroles  de  M.  d'Ortigue 
sur  la  question  que  nous  avons  à  traiter  :  «  Il  est  impossible  de  ne 
pas  sentir  tout  ce  que  le  rhythme  prête  de  vie  au  plain-chant;  ces 
graves  périodes  qui  s'élèvent  et  retombent  avec  magnificence,  ces 
vastes  ondulations  qui  se  déroulent  dans  leur  plénitude,  se  pro- 
longent et  montent  vers  la  voûte  du  temple  ;  ces  alternatives  inces- 
santes de  chant,  de  repos,  ce  flux  et  reflux  majestueux  de  souffles, 
d'accents,  d'aspirations,  sont  l'effet  d'un  rhythme  d'autant  plus 
puissant  qu'il  ne  s'y  mêle  rien  de  symétrique  et  de  mesuré.  » 

En  abordant  la  question  du  rhythme  dans  le  plain-chant ,  nous 
entrons  dans  le  cœur  même  de  notre  sujet,  en  tant  qu'il  a  rapport 
à  la  liturgie.  L'essentiel,  ici,  est  de  bien  savoir  ce  que  l'on  veut 
introduire  dans  la  maison  de  Dieu.  Est-ce  une  exécution  correcte, 
une  saine  intelligence ,  une  application  exclusive  du  plain-chant 
dans  l'office  liturgique?  Veut-on,  au  contraire,  mélanger  le 
rhythme  avec  la  quantité,  se  rapprocher  de  la  musique  mesurée 
et  bannir  le  plain-chant  de  l'Eglise?  Veut-on,  en  un  mot,  la  musique 
naturelle  ou  la  musique  artificielle,  la  musique  inspirée  par  le 
Saint-Esprit,  ou  celle  que  le  malheur  des  temps  a  laissé  s'intro- 
duire dans  la  maison  de  Dieu? 

Nous  ne  méconnaissons  point  les  difficultés  de  cette  question  ;  il 
s'agit,  d'une  part,  de  maintenir  les  droits  de  la  musique  naturelle 
en  face  de  préjugés  vigoureux  et  de  préventions  profondes  pour  la 
musique  artificielle,  et,  d'autre  part,  il  s'agit  de  mettre  de  la  clarté 
dans  les  idées  en  les  distinguant  nettement  les  unes  des  autres. 
C'est  la  confusion  des  idées  qui  a  le  plus  embrouillé  la  question  du 
chant  ecclésiastique.  Cette  confusion  règne  depuis  des  siècles  et  se 
rattache  souvent  à  des  noms  éclatants,  à  des  hommes  qui,  infatués 
de  leur  siècle,  n'ont  pas  toujours  su  résister  au  torrent.  C'est  le  seul 
moyen  d'expliquer  pourquoi  les  opinions  les  plus  diverses  et  les 
plus  contradictoires  ont  trouvé  un  appui  dans  les  ouvrages  de 
chant  religieux,  tels  que  ceux  de  Gerbert,  par  exemple.  Pour 
nous,  nous  envisagerons  chacune  des  faces  de  notre  sujet  dans  ses 
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rapports  avec  la  notion,  la  nature  et  le  but  du  chant  ecclésiastique, 
et  nous  chercherons  nos  réponses  dans  les  plus  anciennes  traditions 
de  la  synagogue  et  de  l'Eglise  primitive.  Cette  méthode  nous  per- 
mettra de  dégager  la  vérité  des  incertitudes  et  des  obscurités  d'un 
Hukbald,  d'un  Gui  d'Arezzo,  et  de  trouver  la  véritable  solution1. 
Qu'entend-on  par  rhythme,  et  quel  est  le  rhythme  du  chant 

1  Que  n'a-t-on  pas  mis  sur  le  compte  de  Hukbald,  de  Gui  d'Arezzo,  etc.?  Pour  s'en 
faire  une  idée,  il  faut  lire  la  Réforme  du  chant  grégorien,  par  le  curé  Wollersheim. 
Cet  auteur,  qui  fait  preuve  de  savoir  et  d'application,  montre  une  confiance  en  lui- 
même  à  peine  justifiée.  «  La  plupart  des  chants  liturgiques,  dit-il,  doivent  être  écrits 
et  exécutés  avec  un  rhythme  rigoureux  et  précis,  et  même  avec  une  mesure  à  deux 
temps  »  (ch.  xi).  Ce  débit  mesuré,  l'auteur  essaie  de  le  justifier  par  des  citations 
de  Berno  de  Reichnau,  de  Hukbald  et  de  Gui  d'Arezzo.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de 
discuter  ces  passages  ;  et  il  nous  suffira  de  dire  qu'on  pourrait  avec  autant  de  raison 
les  alléguer  en  faveur  de  l'opinion  contraire  :  il  faudrait  donc  commencer  par  les 
éclaircir.  L'auteur  reconnaît,  du  reste,  qu'il  n'est  pas  très-sûr  de  son  fait,  lorsqu'il 
dit,  à  propos  de  Gui  d'Arezzo  :  «  Il  avoue  lui-même  qu'il  est  difficile  de  bien  exposer 
cette  matière ,  que  le  meilleur  moyen  d'expliquer  à  un  élève  la  nature  du  rhythme, 
ce  serait  de  faire  devant  lui  des  exercices  mêlés  d'explications  verbales,  que  le  mot 
rhythme  ne  doit  pas  se  prendre  dans  une  rigueur  mathématique.  »  C'est  notre  avis. 
Nous  promettons  de  convaincre  quiconque  voudra  en  conférer  verbalement  avec 
nous  que  nous  observons  aussi  un  rhythme  complet,  que  nous  avons  des  nombres, 
des  pieds,  des  temps  et  des  mètres,  que  ce  rhythme  constitue  même  le  caractère 
essentiel  de  notre  méthode,  sans  que  nous  admettions  une  mesure  régulière,  laquelle 
serait  contraire  au  rhythme  naturel.  Dans  un  autre  endroit  l'auteur  cite  les  noms 
de  Gassiodore,  d'Isidore  de  Séville,  dont  les  témoignages,  dit-il,  sont  mentionnés 
dans  Gerbert ,  puis  il  ajoute  :  «  Nous  ne  rapportons  point  leurs  paroles,  soit  parce 
qu'elles  sont  très-vagues,  soit  parce  qu'on  pourrait  croire  qu'ils  parlent  du  chant 
grégorien.  Plus  tard,  nous  citerons  des  témoignages  dont  le  sens  sera  plus  évi- 
dent. »  Nous  aimerions  à  savoir  pourquoi  l'auteur  omet  justement  les  témoignages 
anciens,  ceux  qui  se  rapprochent  le  plus  des  sources  du  chant  religieux  et  qui 
touchent  de  plus  près  au  temps  de  saint  Grégoire,  pour  leur  préférer  des  autorités 
postérieures  de  quatre  ou  cinq  siècles?  Parce  qu'ils  sont  fort  vagues,  répondra-t-il ; 
assurément  ces  témoignages  sont  vagues  sur  la  question  de  la  mesure ,  mais  ceux 
des  siècles  suivants  ne  le  sont  guère  moins.  Prétendre  associer  saint  Grégoire  avec 
le  chant  mesuré,  c'est  révolter  à  la  fois  le  bon  sens  liturgique  et  le  bon  goût  archéo- 
logique. La  mesure  n'a  pu  être  adaptée  au  plain-chant  que  lorsque  les  principes  de 
la  musique  artificielle  et  mesurée  commencèrent  à  prévaloir.  Quant  à  nous,  nous 
avons  suivi  dans  nos  études  la  méthode  contraire  à  celle  de  l'auteur;  au  lieu  de 
commencer  trois  siècles  après  le  fondateur  du  chant  liturgique,  nous  sommes  re- 
montés quatre  ou  cinq  siècles  plus  haut,  afin  de  trouver  à  la  source  même  où  pui- 
sait saint  Grégoire,  le  mode  d'exécution  du  plain-chant.  Cette  source,  ce  sont  la 
pratique  de  la  synagogue,  puis  la  pratique  de  l'Eglise  primitive,  qui  avait  reçu  de  la 
première  une  grande  partie  du  texte  sacré,  et  les  éléments  principaux  de  la  mé- 
lodie et  de  l'exécution  du  chaut.  Les  témoignages  des  saints  Pères  ont  à  nos  yeux 
incomparablement  plus  de  valeur  que  les  opinions  obscures  et  incertaines  des  au- 
teurs postérieurs,  c'est-à-dire  d'un  temps  où  s'opérait  la  transition  de  la  musique 
naturelle  à  la  musique  artificielle. 
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grégorien?  Pris  dans  son  acception  la  pins  générale,  le  rhythme 
peut  se  définir  une  succession  de  contrastes  qui  satisfont  le  senti- 
ment esthétique.  Sa  nature  consiste  donc  dans  une  alternative 
régulière,  et  son  effet  dans  la  satisfaction  du  sens  esthétique.  On 
détruit  le  rhythme  et  on  affaiblit  la  valeur  d'une  œuvre  d'art  par 
la  monotonie,  qui  détruit  la  succession  des  contrastes;  par  l'ar- 
rhythme,  qui  ne  suit  ni  loi  ni  ordre  ;  par  la  pararhythme  et  l'hé- 
térorhythme,  où  l'artiste,  pour  produire  des  contrastes,  s'éloigne 
plus  ou  moins  arbitrairement  des  lois  du  rhythme.  Il  y  a  surtout  deux 
organes  qui  mettent  le  jugement  esthétique  en  mesure  d'appré- 
cier les  productions  de  la  nature  et  de  l'art  :  ce  sont  l'œil  et  l'oreille. 
Pour  l'œil,  le  rhythme  résulte  de  la  combinaison  de  la  lumière  et 
de  l'ombre  (rhythme  de  la  peinture  et  de  la  mimique);  pour 
l'oreille,  il  provient  de  l'alternance  des  sons  élevés  ou  bas,  forts  ou 
faibles,  longs  ou  brefs  (rhythme  du  langage  et  de  la  musique).   . 

Or,  comme  toutes  les  productions  qui  relèvent  du  sentiment 
esthétique  se  rapportent  à  ces  deux  genres,  séparés  par  leur  prin- 
cipe et  par  leurs  éléments  constitutifs,  car  les  uns  appartiennent  à 
la  nature  et  les  autres  à  l'art,  il  faut  distinguer  un  double  rhythme, 
le  rhythme  de  la  vue  et  le  rhythme  de  l'oreille.  Soumettons,  par 
exemple,  à  l'appréciation  du  sens  esthétique  une  prairie  ornée  de 
toutes  les  parures  du  printemps,  et  un  tapis  tissu  avec  un  art  mer- 
veilleux. Dans  l'un  comme  dans  l'autre,  le  rhythme,  c'est-à-dire  le 
mélange  de  la  lumière  et  de  l'ombre,  le  jeu  des  couleurs,  l'agence- 
ment des  détails,  produira  sur  l'œil  un  effet  agréable,  et  cependant 
les  lois  qui  ont  dirigé  l'aiguille  diffèrent  totalement  de  celles  qui 
ont  présidé  au  rhythme  dans  le  tapis  naturel  de  la  prairie.  Les 
unes  sont  le  résultat  d'un  calcul  mathématique,  d'une  combinaison 
artificielle  due  au  génie  de  l'homme  et  basées  sur  les  principes 
d'ordre  et  d'harmonie  que  le  Créateur  a  mis  dans  l'univers;  les 
autres,  au  contraire,  dépendent  de  la  force  productrice  delà  nature, 
qui  crée  elle-même  ses  propres  formes  et  ne  les  emprisonne  dans 
aucun  moule,  afin  qu'elles  conservent  leur  valeur  ;  elles  échappent 
à  toute  limite  conventionnelle,  à  tout  calcul  humain.  D'autres  com- 
paraisons fourniraient  le  même  résultat,  par  exemple  un  paysage 
et  un  salon  magnifique,  ou,  sur  le  terrain  de  la  mimique,  la 
démarche  naturelle  d'un  homme  et  la  marche  d'un  militaire,  la 
danse  naturelle  d'un  méridional  et  la  danse  artificielle  d'un  maître 
de  danse.  Dans  l'un  et  l'autre  cas,  nous  voyons  un  rhythme,  des 


RFYTHME    ET    EXÉCUTION    DF   CHANT    LITURGIQUE.  57 

lois,  de  l'harmonie,  mais  avec  toute  la  différence  qui  existe  entre 
une  loi  de  convention  et  une  loi  naturelle. 

Ce  qui  est  vrai  du  rhythme  de  l'œil  l'est  également  du  rhythme 
de  l'oreille.  Les  mêmes  lois  trouvent  leur  application.  Que  nous 
entendions  débiter  un  discours,  ou  déclamer  une  pièce  de  vers  selon 
les  règles  de  la  prosodie,  nous  éprouverons  également  cette  im- 
pression agréable  qui  naît  d'un  rhythme  régulier,  et  cependant  les 
lois  du  discours  libre  diffèrent  essentiellement  de  celles  du  discours 
asservis  à  des  règles.  Là,  ce  sont  les  lois  de  la  récitation  naturelle, 
ici,  celles  d'une  mesure  sévère,  produisant  des  longues  et  des 
brèves,  des  pieds  et  des  vers;  là,  ce  sont  les  lois  du  rhythme 
naturel,  innées  pour  ainsi  dire  à  la  langue;  ici,  ce  sont  des  lois 
de  convention,  imposées  au  langage.  Citons  encore  une-  compa- 
raison empruntée  à  la  théorie  des  sons.  Voici  une  sonnerie  harmo- 
nieuse et  une  belle  fanfare.  Toutes  deux  fournissent  à  l'oreille 
musicale  le  rhythme  le  plus  agréable,  le  plus  puissant,  le  plus 
magnifique  ;  et  voyez  cependant  comme  les  cloches  semblent  irré- 
gulières et  désordonnées  dans  leur  marche  ;  tantôt  elles  se  suivent 
une  à  une,  tantôt  elles  frappent  ensemble  par  groupes  plus  ou 
moins  nombreux,  tantôt  elles  se  rencontrent  toutes  dans  un  essor 
puissant,  pour  se  séparer  de  nouveau,  former  d'autres  groupes  et 
produire  de  nouvelles  figures  harmonieuses  :  variété  merveilleuse, 
et  d'autant  plus  merveilleuse  qu'elle  ne  paraît  soumise  à  aucune 
loi.  Dans  une  marche  de  parade,  au  contraire,  chaque  son  a  sa 
longueur  ou  sa  brièveté  rigoureusement  comptée  :  tout  est  soumis 
au  frein  de  la  mesure.  Une  sonnerie  est-elle  privée  de  son  rhythme 
mélodieux,  parce  qu'on  ne  peut  pas  y  régler  la  mesure,  et  que  c'est 
le  battant  de  la  cloche  qui  dirige  lui-même  sa  marche  selon  les  lois 
naturelles  du  mouvement,  ou  selon  le  plus  ou  moins  d'énergie  du 
sonneur?  Non,  assurément. 

Il  y  a  donc  deux  espèces  de  rhythmes  :  le  rhythme  naturel,  fondé 
sur  les  lois  de  la  nature,  et  le  rhythme  artificiel,  basé  sur  les  lois 
conventionnelles  de  la  mesure  '. 

Cette  vérité  est  à  nos  yeux  une  simple  conséquence  de  la  distinc- 
tion établie  au  chapitre  précédent  entre  la  musique  naturelle  et  la 
musique  artificielle.  Nous  avons  cru  devoir,  à  raison  de  l'impor- 
tance du  sujet ,  entrer  dans  quelques  développements ,  afin  de 
répandre  plus  de  lumière  sur  les  explications  qui  vont   suivre. 

1  Voir  saint  Augustin,  De  musica,  lib  III,  cap.  i. 
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Nous  avons  dit  en  quoi  consiste  la  nature  du  rhy thme  ;  voyons 
maintenant  quels  sont  ses  éléments  constitutifs,  c'est-à-dire  les 
principes  qu'un  orateur  et  un  chantre  doivent  observer  pour  expri- 
mer dans  leur  débit  le  rhythme  du  langage  et  du  chant. 

Les  principes  du  rhythme  se  partagent,  d'après  la  nature  même 
du  sujet  qu'on  traite,  en  deux  grandes  classes  :  le  rhythme  naturel 
et  le  rhythme  de  convention.  Dans  le  discours  libre,  les  règles  du 
rhythme  coïncident  avec  les  règles  de  la  grammaire.  Accent,  élé- 
vation ou  abaissement  du  ton,  pauses  longues  ou  brèves,  division 
des  phrases  et  des  membres  de  phrases,  ton  de  la  demande  et  de  la 
réponse,  ton  de  la  narration,  ton  pathétique,  tout  ici  obéit  au  génie 
de  la  langue,  tout  doit  laisser  une  impression  de  liberté,  de  spon- 
tanéité, d'arbitraire  en  apparence,  en  un  mot,  de  naturel.  Il  n'en 
est  pas  de  même  d'un  discours  asservi  à  des  règles  précises.  Ici  les 
lois  naturelles  de  l'idiome  sont  dominées  par  les  lois  convention- 
nelles de  la  prosodie  et  de  la  mesure.  Là  tout  était  libre  et  sans 
mesure,  ici  tout  est  entravé  et  mesuré  ;  l'accent  naturel  est  remplacé 
par  des  syllabes  d'une  longueur  déterminée ,  les  divisions  de  la 
phrase,  dont  la  longueur  est  déterminée  par  le  sens  du  texte,  sont 
remplacées  par  des  divisions  de  syllabes,  de  pieds,  de  vers,  de 
strophes  qui  se  succèdent  avec  une  précision  mathématique;  l'élé- 
vation ou  l'abaissement  de  la  voix,  le  ton  et  le  mouvement  du  débit 
ne  dépendent  plus  du  sens  de  la  phrase  ou  des  inspirations  du 
chantre  ;  ils  obéissent  avec  une  rigueur  mathématique  aux  néces- 
sités de  la  prosodie,  au  caractère  général  du  morceau  ;  en  un  mot 
l'impression  que  nous  éprouvons,  c'est  qu'il  s'agit  d'une  pièce  dont 
toutes  les  parties  sont  réglées  et  mesurées. 

Tels  sont  les  principes  et  les  différences  qui  constituent  le 
rhythme  du  chant  naturel  et  du  chant  artificiel.  Dans  le  chant 
naturel,  le  rhythme  réside  uniquement  dans  la  récitation  du  texte  ; 
ce  n'est  pas  autre  chose  qu'une  récitation  modulée,  récitation  d'au- 
tant plus  parfaite  qu'elle  entre  plus  avant  dans  le  détail,  qu'elle  se 
rapproche  davantage  d'un  bon  débit  oratoire,  qu'elle  fait  bien 
comprendre  les  paroles  du  texte  et  en  facilite  l'intelligence.  Dans  le 
chant  artificiel,  au  contraire,  l'observation  du  rhythme  consiste  à 
maintenir  rigoureusement  les  lois  de  la  mesure,  à  rendre  avec  pré- 
cision les  notes  et  les  pauses,  dût-on  çà  et  là  courir  le  risque  de 
mutiler  le  texte  jusqu'à  le  rendre  méconnaissable.  Dans  la  musique 
naturelle,  le  texte  domine  invariablement;  le  rhythme  est  défec- 
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tueux  dès  qu'il  dénature  le  texte.  Ce  qui  prévaut  dans  la  musique 
artificielle,  ce  sont  les  éléments  de  la  mesure  et  de  l'harmonie;  il 
faut  que  le  texte  se  plie  et  s'accommode  à  la  forme  artificielle  et 
convenue.  Dans  la  musique  naturelle ,  c'est  le  texte  même  qui 
chante  ;  dans  la  musique  artificielle,  c'est  la  musique  qui  se  chante 
elle-même.  Dans  le  premier  cas,  le  chantre  est  obligé  de  s'ap- 
proprier le  sens  et  la  forme  du  texte,  pour  l'exécuter  ensuite  selon 
les  notes  qu'il  a  sous  les  yeux  ;  dans  le  second  cas,  le  chantre  doit 
avant  tout  s'attacher  à  la  forme  musicale,  et  quant  au  texte,  il  peut, 
suivant  les  circonstances,  le  remplacer  par  la  simple  intonation  de 
quelques  paroles. 

Tels  sont  à  peu  près  les  principes  généraux  du  rhythme.  Nous 
allons  maintenant  en  déduire  les  règles  spéciales  du  débit  rhyth- 
inique  dans  son  application  au  chant  naturel,  en  établissant  une 
série  de  lois  que  nous  adapterons  au  chant  liturgique,  ce  couron- 
nement de  la  musique  naturelle.  11  est  remarquable  en  effet  que 
toutes  les  règles  rhythmiques  du  chant  naturel  conviennent  par- 
faitement au  plain-chant,  et  que,  dans  le  plain-chant,  l'élément 
naturel  est  renforcé  par  un  élément  divin,  qui  influe  essentielle- 
ment sur  le  rhythme. 

Nous  suivrons  dans  l'établissement  des  règles  suivantes  la  marche 
même  qui  nous  est  indiquée  par  la  nature,  en  partant  des  éléments 
les  plus  simples  pour  arriver  aux  plus  compliqués. 

Première  loi. 

Le  plain-chant  n'a  ni  longues  ni  brèves  dans  le  sens  de  la 
prosodie,  mais  seulement  des  syllabes  accentuées  et  des  syllabes 
non  accentuées.  —  Ce  que  sont  les  longues  et  les  brèves  dans  le 
chant  mesuré,  les  syllabes  accentuées  et  non  accentuées  le  sont 
dans  le  plain-chant.  Accentuer  une  syllabe,  c'est  y  appuyer  forte- 
ment non  en  prolongeant  le  son,  mais  en  donnant  plus  d'expression 
à  la  voix,  insistentia  vel  impulsu  vocis,  non  vero  prolongatione 
soni.  L'effet  d'une  syllabe  prolongée  diffère  essentiellement  de 
l'effet  d'une  syllabe  accentuée.  La  syllabe  accentuée  développe  sa 
force  plutôt  dans  l'oreille  de  celui  qui  écoute  que  dans  la  bouche  de 
celui  qui  chante;  c'est  le  contraire  pour  la  syllabe  prolongée.  La 
syllabe  accentuée  insinue  sa  signification  à  l'oreille  de  l'esprit,  la 
syllabe  prolongée  affecte  principalement  l'organe  matériel  de  l'ouïe  ; 
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la  syllabe  accentuée  veut  être  comprise  plutôt  qu'entendue,  la 
syllabe  prolongée  veut  être  entendue  plutôt  que  comprise  :  c'est  la 
même  distinction  qu'entre  le  langage  libre  et  le  langage  mesuré4. 

Ainsi,  pour  bien  exécuter  le  plain-chant,  comme  pour  bien 
débiter  un  discours,  il  est  aussi  nécessaire  d'observer  l'accentua- 
tion qu'il  est  nécessaire  d'observer  les  longues  et  les  brèves  dans 
le  chant  mesuré 2. 

Les  deux  fautes  qu'on  commet  le  plus  souvent  contre  l'accen- 
tuation consistent,  l'une  à  l'omettre  complètement,  l'autre  à  l'exa- 
gérer :  il  les  faut  éviter  avec  un  soin  égal.  Outre  les  règles  de  la 
grammaire  et  de  l'éloquence,  un  chantre  doit  porter  une  attention 
scrupuleuse  sur  le  fond  et  le  caractère  du  morceau,  sur  la  disposi- 
tion du  local,  sur  les  diverses  circonstances  qui  influent  sur  le 
débit  :  toutes  conditions  exigées  et  permises  par  la  nature  libre  et 
indépendantes  du  plain-chant,  mais  incompatibles  avec  le  chant 
mesuré. 

Chaque  syllabe  doit  avoir  un  accent  propre  et  complètement 
indépendant  des  autres  syllabes,  puisque  c'est  précisément  par 
l'accent,  et  non  par  les  longues  et  les  brèves  de  la  prosodie,  que  les 
syllabes  se  distinguent  entre  elles,  quoique  l'accent  et  la  prosodie 
aillent  le  plus  souvent  ensemble  et  soient  dans  un  rapport  mutuel  : 
In  syllabis  nullum  discrimen  prœter  accentus. 

Deuxième  loi. 

Dans  le  plain-chant,  les  notes  nont  point  de  valeur  fixe  et 
mesurable;  elles  ne  servent  jamais  à  marquer  la  durée  du  son, 
mais  seulement  à  diriger  la  modulation  de  la  voix.  Cantus  planus 

1  Le  Père  Kircher  fait  très-bien  ressortir  la  différence  qui  existe  entre  la  quantité 
de  l'accent  et  celle  de  la  prosodie  :  «  Quantités  temporis,  dit-il ,  quo  syllabae  con- 
centu  immoramur,  antequam  ab  ejus  prolatione  cessemus;  quantitas  orta  ex  accentu 
est  mora  qua  non  tam  syllaba  eadem  quam  ejus  imago  per  aerem  propagata  perdurât 
in  aère.  Syllaba  acuta  videtur  semper  longior,  quam  gravis,  spectata  scilicet  rnora, 
non  qua  ipsi  insistitur,  dum  est  in  ore  proferentis,  sed  qua  ejus  species  in  aère 
vivit.  »  Les  règles  de  l'accent  étant  du  ressort  de  la  grammaire  el  de  la  rhétorique, 
il  est  indispensable  que  les  maîtres  de  plain-chant  et  les  grands  chantres  sachent 
assez  de  latin  pour  comprendre  les  règles  de  l'accentuation,  le  sens  et  l'idée  du 
texte,  son  rapport  avec  les  fêtes  de  l'année  ecclésiastique  ou  avec  l'office  liturgique. 

s  Raban-Maur  dit  à  ce  sujet  :  «  Unnmquodque  verbum  legitimo  accentu  ornetur;  » 
et  dans  les  Instituta  Patrum,  nous  lisons  ce  qui  suit  :  «  In  omni  textu  lectionis  psal- . 
modiae  vel  cantus  accentus  non  negligatur,  quia  exiude  permaxime  redolet  in- 
t.ellectus.  » 


KIIYTIIME    ET   EXÉCUTION    DU   CHANT    LITURGIQUE.  (il 

notis  incerti  valoris  est  constituais.  —  Mieux  encore  que  la  pre- 
mière, cette  loi  montre  l'abîme  qui  sépare  le  plain-chant  du  chant 
mesuré.  Dans  le  chaut  mesuré,  on  ne  peut  plus  envisager  la  note 
comme  un  simple  guide  de  la  voix  ou  de  la  modulation;  chaque 
note  doit  avoir  une  durée  précise  :  c'est  une  noire,  une  croche,  une 
double  croche,  etc.  Ce  double  but  de  la  note,  d'indiquer  à  la  fois 
l'élévation  et  la  durée  du  son,  est  précisément  ce  qui  caractérise  le 
chant  figuré  et  mesuré.  Dans  le  plain-chant,  au  contraire,  nous  ne 
saurions  trop  le  répéter,  la  note  sert  exclusivement  à  diriger  la 
modulation  de  la  voix  ;  elle  ne  doit  pas  exercer  la  moindre  in- 
fluence sur  la  longueur  ou  la  brièveté,  la  force  ou  la  faiblesse  de 
la  syllabe  à  laquelle  elle  s'applique  ;  c'est  au  contraire  cette  syllabe 
qui  lui  assigne  sa  durée  et  son  but  immédiat.  Ici  le  texte  est  sou- 
verain; la  note  doit  se  soumettre  à  lui  sans  réserve.  La  letra  es 
la  reyna,  y  su  esclava  la  musica,  dit  excellemment  un  auteur 
espagnol. 

Ainsi,  dans  le  plain-chant,  tout  l'office  de  la  note  se  réduit  à 
transformer  en  chant  un  récit  qui  ne  serait  d'ailleurs  qu'une  prière 
ou  un  discours,  à  mettre  dans  le  récit  certains  intervalles  entre  les 
sons.  L'antiquité,  ce  berceau  du  plain-chant,  ne  connaissait  point 
d'autre  rôle  à  la  note,  elle  ignorait  surtout  celui  qu'on  lui  a  assigné 
depuis  l'apparition  du  chant  figuré,  comme  l'atteste  la  neumation, 
qui  fut  encore  longtemps  en  usage.  Les  neumes,  en  effet,  n'étaient 
autre  chose  que  des  accents  musicaux  destinés  à  appeler  l'attention 
sur  l'accent  grammatical  et  à  indiquer  l'élévation  ou  l'abaissement 
du  son.  L'étendue  des  intervalles,  ou  la  mélodie,  s'apprenait  par  la 
tradition  ou  par  l'enseignement  des  écoles  de  chant;  elle  trouva 
un  appui  dans  la  gamme,  qui  fut  inventée  plus  tard  et  qui,  en  faci- 
litant la  lecture  et  le  chant  des  mélodies  chorales,  a  permis  de  les 
transmettre  à  la  postérité.  Dans  les  premiers  temps  qui  suivirent  la 
substitution  des  notes  aux  neumes,  on  conservait  encore  les  vraies 
traditions  du  débit;  mais  la  mesure  étant  venue  se  surajouter  à  la 
note,  la  récitation  intelligente  et  expressive  fut  remplacée  par  uue 
modulation  mesurée  qui,  ne  s'adressant  qu'à  l'oreille,  préjudicia 
1  intelligence,  et  le  texte,  de  roi  qu'il  était,  finit  par  devenir  esclave. 
Pour  comprendre  le  rôle  que  les  notes  jouaient  dans  le  plain- 
chant,  il  faut  se  déprendre  des  préjugés  aetuels  et  remonter  jus- 
qu'à l'antiquité  :  on  y  verra  quelle  place  elles  occupaient.  Mais  dans 
aucun  cas,  il  n'est  permis  de  sacrifier  cet  ancien  et  essentiel  prin- 
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cipe  du  chant  liturgique ,  à  savoir  que  le  texte  doit  constamment 
dominer  le  débit  et  déterminer  la  valeur  des  notes,  tandis  que  le 
système  de  notation  moderne  n'a  pas  d'autre  but  que  de  faciliter 
l'écriture  et  l'intelligence  de  la  mélodie.  On  n'exécutera  bien  le 
plain-chant  que  lorsque  le  texte  aura  recouvré  ses  droits  et  se  dé- 
ploira  librement  au  sein  de  sa  magnifique  mélodie.  «  Il  faut  veiller, 
dit  un  ancien  maître  de  chant,  à  ce  que  les  paroles  chantées  soient 
entièrement  et  parfaitement  comprises;  on  doit  plutôt  s'attacher  au 
sens  qu'à  la  modulation  *>.  »  De  cette  façon,  le  débit  deviendra  natu- 
rellement récitatif  ;  et  alors  «  nous  chanterons  en  priant,  et  nous 
prierons  en  chantant 2.  »  C'est  ainsi ,  disent  expressément  saint 
Augustin3  et  saint  Isidore,  que  les  choses  se  pratiquaient  dans  la 
primitive  Eglise. 

Par  ce  que  nous  venons  de  dire,  on  comprend  combien  la  nota- 
tion de  la  plupart  de  nos  livres  de  chant  nuit  à  la  bonne  intelli- 
gence comme  à  l'accentuation  du  débit,  et  l'on  ne  saurait  trop 
désirer  de  voir  paraître  bientôt  une  traduction  des  anciens  neumes 
conforme  aux  vrais  principes  du  plain-chant.  En  attendant,  bor- 
nons-nous à  exécuter  ce  qui  existe  selon  les  règles  d'une  bonne 
récitation,  au  lieu  de  l'emprisonner  dans  les  langes  de  la  mesure  : 
ce  sera  déjà  un  immense  résultat. 

Toutefois,  et  nous  aimons  à  le  proclamer,  notre  théorie  sur  la 
valeur  indéterminée  des  notes  et  sur  la  prédominance  du  texte  est 
encore  sérieusement  admise  et  pratiquée  de  nos  jours  dans  plu- 
sieurs contrées  :  témoins  les  compositions  où  l'on  résiste  énergi- 
quement  aux  influences  de  la  musique  moderne.  Qui  est-ce  qui  a 
jamais  prétendu  que  le  Pater,  la  Préface,  YExultet,  etc.,  devaient 
être  chantés  comme  s'ils  étaient  notés  avec  des  blanches,  des 
croches,  des  doubles  croches,  avec  des  notes  ayant  une  durée  pré- 
cise? Il  peut  bien  se  faire,  et  nous  n'en  n'avons  que  trop  d'exemples, 
qu'on  les  chante  sans  rhythme  ,  avec  un  rhythme  exagéré  ou 
faux,  mais  à  coup  sur  personne  ne  s'avisera  jamais  de  les  chanter 
en  mesure. 


1  «  Curandum  est  ut  verba  quae  cantantur,  plane  perfecteque  iotelligantur;  potius 
considerandus  est  sensus  quani  modulatio.  » 

2  «  Narrando  (  id  est  orando  )  canimus  et  canendo  oraruus  ;  —  in  modum  soluta 
oratione  legentis  profertur.  » 

3  «  Primitive  Ecclesia  ita  psallebat,  ut  niodico  flexu  vocis  faceret  resonare  psallen- 
tein,  ita  ut  pronuntiauti  vicinior  esset  quain  canenti.  h 
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Troisième  loi. 

Les  divisions  du  plain-chant  ne  sont  point  déterminées  par  des 
mesures  et  des  barres,  mais  par  le  texte  seul.  —  De  même  que 
dans  le  chant  mesuré,  la  mélodie  est  soutenue  et  limitée  par  des 
notes,  des  mesures,  des  divisions  d'une  étendue  rigoureuse;  de 
même  dans  le  plain-chant  elle  est  soutenue  et  bornée  par  des 
accents,  des  mots,  des  phrases  et  des  membres  de  phrases.  Dans  la 
musique ,  une  noire  ou  une  croche  ressemble  exactement  à  une 
autre  noire  ou  à  une  autre  croche  ;  une  noire  ne  peut  être  remplacée 
que  par  deux  croches,  par  quatre  quadruples-croches,  etc.;  entre 
un  temps  et  un  autre  temps,  il  ne  doit  pas  même  y  avoir  un  l/64e 
de  différence,  peu  importe  que  le  texte  s'y  adapte  ou  qu'il  faille 
l'écourter.  Dans  le  plain-chant,  la  récitation  ne  rencontre  aucune 
entrave;  elle  ne  connaît  point  cette  uniformité  de  divisions;  elle 
allonge  ou  rétrécit  la  note  selon  les  exigences  du  texte.  Le  plain- 
chant  a  donc  la  même  variété  de  divisions  que  le  langage  libre,  dans 
lequel  il  n'y  a  presque  point  d'accent,  de  syllabe,  de  mot  ou  de 
membre  de  phrase  qui  ressemble  à  un  autre  ;  et  cependant  tout  y  a 
sa  mesure  naturelle  et  nécessaire,  numeri  latent.  Il  semble  que  l'ab- 
sence de  mesure  et  d'uniformité  doit  y  engendrer  un  certain 
désordre,  tandis  que  c'est  précisément  cette  inégalité  qui  produit 
la  plus  belle  et  la  plus  magnifique  harmonie1. 

Quatrième  loi. 

Dans  le  plain-chant,  il  en  est  des  pauses  comme  des  notes  et  des 
divisions  :  elles  sont  inégales,  non  mesurées,  naturelles  ;  on  ne  peut 
donc  pas  les  indiquer  par  des  signes  de  repos  ayant  une  durée  ma- 
thématique. —  Les  pauses,  qui  sont  pour  le  rhythme  des  points 
essentiels  de  repos,  lempus  vacuum  ad  complendum  rhythmum, 
sont,  dans  le  plain-chant,  naturellement  indiquées  par  le  sens  des 
mots  et  le  besoin  de  respirer.  La  règle  suprême  est  qu'une  pause 
ne  doit  jamais  troubler  le  sens,  ni  rompre  la  phrase  ou  le  mot 
d'une  manière  antinaturelle.  Dans  un  morceau  de  plain-chant  bien 
composé  et  bien  exécuté,  les  repos  et  les  coupures  ne  font  que 

1  Nous  rappelons  encore  une  fois  ces  belles  paroles  de  Gicérou  :  «  Aurium  est  quod- 
dam  admirabile  judicium,  quo  indicantur  in  vocis  cantibus  varietas  sonorum,  inter- 
valla  ,  distinctio  et  vocis  gênera  multa.  » 
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mieux  ressortir  la  pensée  et  donner  à  la  mélodie  plus  d'unité  et  de 
variété  musicale. 

La  durée  des  pauses  est  déterminée  1°  par  l'étendue  plus  ou 
moins  grande  des  divisions1;  la  plus  faible  pause  serait,  par 
exemple,  celle  qui  aurait  lieu  entre  deux  syllabes  (ou  notes)  :  c'est 
plutôt  une  accentuation  des  deux  syllabes  qu'un  repos  proprement 
dit.  Entre  deux  mots,  la  pause  est  déjà  plus  forte,  surtout  si  les 
deux  sont  accentués  et  expriment  des  pensées  différentes,  comme 
dans  :  Salus,  honor,  virtus  quoque.  Le  repos  est  encore  plus  sen- 
sible entre  deux  membres  de  pbrase;  il  dépend  du  plus  ou  moins 
d'étendue  ou  d'importance  que  ces  deux  membres  ont  dans  la 
période.  Enfin,  il  est  tout-à-fait  sensible  entre  deux  phrases  ou 
deux  périodes  distinctes 2. 

2°  La  durée  des  pauses  dépend  du  sens  des  mots  ou  des  membres 
de  la  phrase  où  elles  se  trouvent.  Si  la  pensée  est  d'une  nature 
sérieuse,  et  par  conséquent  le  mouvement  plus  lent  et  plus  solennel, 
la  pause  est  plus  longue;  si  la  pensée  est  joyeuse  et  sereine,  le 
mouvement  est  plus  rapide  et  les  pauses  plus  courtes.  Ainsi,  les 
pauses  placées  entre  ces  membres  de  phrases  :  Et  incarnatus  est  — 
de  Spiritu  sancto  —  ex  Maria  Virgine  —  et  Eomo  factus  est, 
diffèrent  notablement  de  celles-ci  :  Et  resurrexit  —  tertia  die  — 
secundum  Scripturas. 

3°  La  durée  des  pauses  est  subordonnée  au  caractère  de  la  fête  et 
du  morceau  de  chaut5.  Comme  tout  le  mouvement  du  chaut,  les 
pauses  d'une  messe  de  Requiem  diffèrent  essentiellement  de  celles 
d'une  messe  de  fête;  elles  sont  autres  dans  le  Kyrie  et  autres 
dans  le  Gloria,  autres  en  A  vent  et  en  Carême,  et  autres  à  Pâques 
et  à  la  Pentecôte.  4°  Enfin  la  durée  des  pauses  dépend  de  la  force 
des  voix  et  des  circonstances  de  lieu.  Un  chœur  d'hommes  forte- 
ment constitué  et  disposant  de  voix  puissantes  procédera  avec  plus 
de  majesté  et  fera  des  pauses  plus  sensibles  qu'un  chœur  faible  ou 
n'ayant  que  des  voix  de  baryton  et  de  ténor;  et  comme  l'accent 
sera  plus   faible ,  le  mouvement  plus  rapide ,  les  pauses  devront 

1  «  Majori  numéro  vocuin  respondebit  major  mora  dîstinctionis,  et  minori  minor. 
In  distinctionibus  mora  vocis  débet  protendi  secundum  proportionem  vocum  ab 
invicem.  »  (Engelbert.) 

2  «  Ténor,  id  est  mora  ultimae  vocis,  qui  in  syllaba,  id  est  distiuctione  sive  formula 
quantuluscumque  est,  amplior  in  parte  (  id  est  post  neumam  sive  minorem  distinc- 
tionem  ),  diutissimus  vero  in  distiuctione.  »  (Guido.) 

3  «  Si  morose  cantamus,  longior  pausa  fiât;  si  propere,  brevior.  » 
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aussi  être  plus  courtes,  afin  que  le  débit  soit  plus  lié  et  présente 
dans  toutes  ses  parties  un  tout  bien  ordonné. 

On  le  voit,  il  y  a  dans  le  chant  naturel  des  pauses  de  toute 
espèce  de  durée,  depuis  la  suspension  presque  insensible  de  la  voix 
[mora  sine  respira tione)  jusqu'à  l'interruption  réelle.  Faisons  ici 
une  remarque  importante  sur  la  nature  des  pauses  et  sur  la  ma- 
nière de  les  faire.  Dans  la  musique  mesurée,  la  pause  succède  à 
l'expiration  de  la  note  avec  une  rigueur  mathématique ,  et  on  peut 
la  suivre  en  battant  la  mesure;  dans  le  plain-chant  (si  l'on  excepte 
peut-être  les  psaumes  et  certains  passages  d'un  effet  particulier), 
ces  brusques  transitions  ne  se  rencontrent  pas  plus  que  dans  le 
langage.  Chaque  pause  est  introduite  et  préparée  par  le  prolonge- 
ment plus  ou  moins  sensible  de  la  note  précédente,  de  sorte  qu'au 
lieu  d'interrompre  le  chant,  on  ne  fait  que  passer  légèrement  d'une 
note  à  une  autre  [mora  sine  respiratio?iel)  ;  quelquefois  aussi  c'est 
un  véritable  repos  [mora  cum  respiratione*).  Le  premier  cas  se 
présente  lorsque  plusieurs  notes  ou  groupes  de  notes  tombent  sur 
une  seule  syllabe  ou  sur  un  seul  mot  :  nous  reviendrons  sur  ce 
sujet;  le  second,  quand  la  pause  se  fait  entre  des  mots  et  des 
membres  de  phrases. 

De  ce  libre  et  naturel  passage  du  chant  à  la  pause  sont  nées  les 
règles  qu'on  a  établies  pour  la  note  finale  d'une  pensée  musicale 
(syllabe,  mot  ou  phrase).  Toutes  ces  règles  veulent  que  la  dernière 
syllabe  ne  soit  pas  brusquement  interrompue,  mais  légèrement  pro- 
longée3. Cette  prolongation  toutefois  [mord]  ne  doit  pas  s'entendre 
dans  le  sens  du  chant  mesuré,  puisqu'elle  n'est  pas  fondée  sur  une 
loi  conventionnelle,  qu'elle  n'est  pas  mesurable  :  c'est  une  simple 
atténuation  de  la  voix  [morosius  et  obscurius  sonat)  et  une  condi- 
tion naturelle  de  la  bonne  exécution^.  De  même  que  la  pause  est 

2  «  Ita  ut  ineœptus  modus  unius  ad  alium  transiens  nec  finiri  videantur.  » 

3  «  Vox  ipsa  tardior  faciens  quoddam  intervallum  non  taciturnitatis ,  sed  suspens* 
au  tardée  potins  cantilenee.  »  (Boèce.) 

1  Hukbald  :  «  Ultimae  longœ,  reliquœ  brèves,  légitima  longitudo  finalium.  »  Guy 
d'Arezzo  a  dit  :  «  Vox  quse  cantum  terminât  diutius  et  morosius  sonat  :  Ténor,  id  est 
mora  ultimae  vocis,  qui  in  syllabis  quantuluscumque,  est  amplior  in  parte,  dlutissimus 
in  distinctione.  »  Saint  Augustin  (De  musica)  s'exprime  ainsi  sur  ce  sujet  :  «  Sequente 
silentio  etiam  brevis  syllaba  prolonga  accipitur.  Sit  hoc  etiam  in  disciplina  ut  cum 
ante  finem  silemus  non  ibi  pars  orationis  brevi  syllaba  terminetur,  ne  secuudum  illam 
sa-pe  commemoratam  regulain  pro  longa  eam  sensus  accipias  sequente  silentio.  » 

2  Qu'on  écoute  encore  saint  Augustin  (De  musica)  :  «  Sequente  silentio  etiam  brevis 
syllaba  pro  longa  accepitur  non  instituto  sed  ipso  naturali  examine   quod  auribus 

H.-.C.    L.  5 
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naturellement  introduite  par  l'extension  de  la  note  finale ,  cette 
extension  elle-même  n'a  pas  lieu  sans  préparation.  Pour  préparer 
l'oreille  à  l'expiration  de  la  pensée,  la  voix  appuie  davantage  sur 
l'avant-dernière  syllabe  accentuée.  Cette  accentuation  doit  être 
proportionnée  au  prolongement  de  la  dernière  syllabe  et  à  la  durée 
de  la  pause,  de  manière  que  l'expiration  de  la  dernière  syllabe 
paraisse  le  résultat  naturel  de  l'avant-dernière  syllabe  accentuée. 
Nous  sentons  ici  toute  la  difficulté  de  nous  bien  faire  comprendre 
et  combien  l'explication  de  vive  voix  serait  préférable  à  l'écriture. 
Nous  allons  essayer  d'éclaircir  notre  pensée  par  un  exemple.  Dans 
le  dernier  mot  du  Dominus  vobiscum,  il  faudrait,  suivant  la  règle 
précédente,  appuyer  sur  la  syllabe  bis  et  prolonger  la  syllabe  cum, 
en  la  laissant  doucement  expirer  : 

Dominus  vobiscu ...  m 
La  manière  suivante  serait  complètement  défectueuse  : 

< 

Dominus  vobiscu ...  m 

Cette  phrase  :  Per  omnia  sœcula  s&culomm,  devrait  se  chanter 
ainsi  : 

saeculoru ...  m 


Et  non  ainsi  :         saeculoru ...  m 

Nous  croyons  avoir  résumé  dans  ces  quatre  lois  les  règles  fon- 
damentales du  rhythme  naturel.  De  leur  application  intelligente 
et  rationnelle,  modifiée  selon  les  circonstances,  dépend  la  bonne  et 
correcte  exécution  du  plain-chant.  Ces  lois  rhythmiques  trouvent 
du  reste  leur  application  dans  toute  espèce  de  musique  naturelle 
(non  mesurée);  on  doit  les  observer,  par  exemple,  dans  tout 
monologue  ou  dialogue  dont  la  musique  récitative  n'est  pas  sou- 
mise à  la  mesure.  A  ces  règles  générales  et  naturelles  du  chant 
grégorien,  il  faut  joindre  un  élément  surnaturel,  qui  exerce  sur  le 
débit  rhythmique  une  influence  si  considérable  qu'il  le  transfigure 
en  quelque  sorte;  uni  aux  cérémonies  saintes  de  la  liturgie,  le 
chant  grégorien  a  été  consacré  et  sanctifié  par  l'Esprit-Saint  : 
à  l'accent  grammatical  se  joint  donc  l'accent  même  du   Saint- 

prsesidet.  »  Un  autre  auteur  s'exprime  dans  le  même  sens  :  «  Ultima  caudari  non 
potest,  hanc  enim  productioneni  habet  a  natura,  quia  finis  est   » 
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Esprit;  c'est  lui  qui  dans  nos  chants  sacrés  prie  en  nous  avec  des 
gémissements  ineffables,  lui  qui,  dans  les  cérémonies  religieuses, 
prononce  et  chante  dans  nos  âmes  des  paroles  de  grâce  et  de  béné- 
diction; —  l'accent  de  la  foi,  qui  donne  à  notre  voix  la  force  de 
faire  passer  de  l'oreille  dans  le  cœur  des  hommes  les  mystères  de 
la  vérité  avec  une  irrésistible  puissance  ;  —  l'accent  de  notre  in- 
dignité et  tout  ensemble  de  notre  humble  confiance  dans  le 
Seigneur;  —  l'accent  de  notre  reconnaissance,  de  notre  complet 
et  joyeux  abandon  dans  le  Sauveur,  accent  qui  répand  sur  nos 
saints  cantiques  une  onction  céleste  et  mystérieuse,  et  nous  dé- 
pouillant de  ce  qui  tient  à  la  terre,  transforme  la  faiblesse  humaine 
en  humilité  divine,  les  passions  de  la  terre  en  vertus  du  ciel,  change 
l'homme  animal  en  homme  spirituel,  et  le  rend  de  plus  en  plus 
digne  de  se  mêler  à  ces  chœurs  sublimes  qui  chantent  éternellement 
les  louanges  du  Très-Haut.  Il  y  a  dans  le  plain-chant,  outre  les 
divisions  naturelles  du  texte  et  le  besoin  de  respirer  auquel  satis- 
font les  pauses,  un  autre  élément  qui  donne  aux  pauses  un  sens 
plus  noble  et  plus  élevé  :  c'est  le  besoin  qu'éprouve  lame,  dans  son 
intimité  avec  Dieu,  de  s'arrêter  un  peu  après  chaque  phrase, 
chaque  mot,  chaque  syllabe  en  quelque  sorte,  pour  s'entretenir  avec 
l'Epoux,  céleste  sur  les  merveilles  de  ses  mystères,  et  pour  en  sa- 
vourer la  douceur.  Tandis  que  la  langue  et  les  poumons  reprennent 
de  nouvelles  forces,  l'âme  continue  de  chanter  intérieurement  et 
répète  les  chants  qu'elle  a  entendus;  aussi,  on  dirait  que  la  voix 
voltige  d'une  pensée  à  l'autre  ;  chaque  note  exhale  un  souffle  léger 
comparable  aux  suaves  accords  de  la  harpe  d'Eole,  en  attendant 
qu'un  mot  nouveau,  une  respiration  nouvelle  de  l'esprit  remette  en 
mouvement  l'organe  de  la  voix.  Il  arrive  souvent  que  l'âme,  dans 
son  transport,  répète  réellement  et  en  chantant  à  sa  manière,  tantôt 
à  moitié,  tantôt  complètement  et  à  diverses  reprises,  les  douces  mé- 
lodies qui  l'ont  émue  ;  on  dirait  que  dans  cette  pieuse  rivalité  elle 
ne  se  lassera  jamais  de  parler  avec  son  Epoux  cette  langue  vraiment 
angélique.  De  là  ces  riches  formules  de  chant,  ces  répétitions  ani- 
mées, ces  successions  presque  infinies  de  notes1,  dont  les  sons, 

'  Il  faut  méconnaître  complèteinent  le  caractère  du  chaut  religieux  et  n'avoir 
aucune  notion  de  la  liturgie  ecclésiastique,  pour  mutiler  indignement,  comme  on 
continue  de  le  faire  de  nos  jours,  les  riches  mélodies  des  anciens  Graduels.  De  tels 
procédés  sont  dignes  de  la  frivolité  de  notre  siècle,  incapable  d'exécuter  les  chefs- 
d'œuvre  de  l'ancienne  musique  et  de  comprendre  l'esprit  qui  règne  dans  les  créa- 
tions de  nos  ancêtres. 
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pareils  à  un  écho   multiple,  vont  expirer  contre  les  voûtes  du 
temple  et  rappellent  les  chœurs  sans  fin  des  esprits  bienheureux. 

Tel  est  cet  élément  surnaturel  qui  joue  dans  le  rhythme  du  plain- 
chant  un  rôle  si  important  et  si  décisif.  Sans  lui,  les  simples  règles 
de  la  musique  naturelle  seraient  aussi  incapables  de  donner  au 
chant  cette  consécration  supérieure,  cette  beauté  et  cette  puissance 
morale  qui  transfigurent  les  âmes,  que  l'élément  surnaturel  serait 
incapable,  sans  l'observation  de  ces  règles,  de  constituer  le  plain- 
chant.  Ici,  comme  partout,  l'élément  surnaturel  se  rattache  aux 
données  de  la  nature  pour  agir  et  produire  son  effet.  De  là  vient 
que  la  connaissance  de  ces  données  et  l'observation  des  règles  na- 
turelles de  la  musique  sont  aussi  indispensables  à  la  bonne  exécu- 
tion du  plain-chant  que  l'esprit  de  prière,  la  familiarité  avec  la 
liturgie  de  l'Eglise  et  ses  divins  mystères. 

Nous  avons  touché  naguère  à  un  point  qui  demande  quelques 
explications.  En  supposant  que  le  lecteur  admette  pleinement  que 
le  plain-chant  doit  être  affranchi  de  toute  mesure,  que  le  texte  doit 
dominer  partout  et  déterminer  le  caractère  du  débit,  en  un  mot, 
qu'il  doit  jouer  partout  et  toujours  le  rôle  principal,  on  peut  en- 
core demander  comment  il  est  possible  d'appliquer  un  tel  principe 
à  ces  longues  phrases  de  chants  dépourvues  de  texte,  où  l'on 
trouve  souvent  toute  une  rangée  de  notes  sur  une  seule  syllabe 
accentuée,  et  quelquefois  même  sur  une  syllabe  non  acccentuée, 
par  exemple,  dans  les  neumes  ou  jubilations,  dans  les  graduels  et 
les  versets  d'alleluia?  Ici,  encore,  un  entretien  verbal  aboutirait 
plus  facilement  qu'une  dissertation,  ou,  pour  emprunter  le  langage 
d'un  ancien  maître  :  Hœc  colloquendo  magis  quam  conscribe?ido 
intelliguntur.  Cependant,  et  quoique  plusieurs  aient  déjà  échoué 
dans  la  solution  de  ce  problème,  nous  voulons  essayer  de  le  ré- 
soudre. 

Ne  perdons  pas  de  vue  ce  principe  inviolable  que  le  texte  doit 
dominer  et  que  le  débit  doit  être  celui  d'une  libre  récitation1.  Il 
faut  donc  rejeter  l'opinion  de  ceux  qui  divisent  le  chant  liturgique 
en  chant  syllabique  et  en  chant  mélodique,  et  prétendent  que  dans 
le  chant  mélodique  la  mélodie  doit  l'emporter  sur  le  texte  et  sur  les 
lois  de  la  récitation  naturelle.  Cette  distinction  ne  serait  admissible 
qu'au  cas  où,  dans  le  chaut  syllabique,  chaque  note  couvrirait  une 
syllabe,  et  que,  dans  le  chant  mélodique,  une  syllabe  aurait  plu- 

1  Potiu»  cousideraudus  est  sensus  quam  uiodulatio. 
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sieurs  notes.  Un  autre  procédé  non  moins  condamnable  est  celui 
qui  écourterait  ces  riches  formules  reconnues  pour  authentiques, 
parce  qu'on  ne  sait  pas  les  chanter  avec  intelligence.  Les  mélodies 
grégoriennes  ne  doivent  pas  être  jugées  sur  le  mode  de  transcrip- 
tion usité  dans  les  derniers  siècles  ni  sur  les  éditions  qui  ont  paru 
alors;  il  ne  faut  pas  croire  qu'une  période  musicale  ou  une  phrase 
mélodieuse  ne  soit  qu'une  série  de  dix ,  vingt  ou  trente  notes 
d'égale  longueur,  qu'on  a  séparées  les  unes  des  autres  pour  le  seul 
besoin  de  respirer.  Les  pauses,  nous  l'avons  vu,  ne  sont  pas  fon- 
dées uniquement  sur  le  besoin  de  respirer,  elles  le  sont,  à  un  degré 
égal,  sur  la  nécessité  d'accentuer  la  pensée.  Nous  rejetons  donc  le 
principe  de  l'égalité  des  notes,  aussi  bien  dans  le  chant  mélodique 
que  dans  le  chant  syllabique  :  Cantus  planus  notis  incerti  valoris 
constitutifs.  La  division  ou  phrase  méthodique  se  compose  de 
groupes  ayant  de  deux  à  cinq  notes,  rarement  davantage,  qui  en 
sont  comme  les  syllabes  et  les  mots.  Chaque  groupe  a  son  carac- 
tère, sou  intonation,  son  accentuation  propre.  Souvent  un  groupe 
est  chanté  à  part  et  séparément  des  autres;  d'autres  fois,  on  fait 
entrer  plusieurs  groupes  dans  une  seule  respiration  de  la  voix,  en 
les  liant  plus  ou  moins  étroitement  entre  eux,  absolument  comme 
les  parties  d'un  discours.  On  distingue  donc,  dans  le  chant  mé- 
lodique, des  syllabes,  des  mots,  des  membres  de  phrase,  des 
phrases,  des  périodes  ;  chacune  de  ces  dernières  a  ses  motifs,  son 
développement,  son  nœud,  son  dénouement;  et  c'est  l'exécution 
intelligente,  de  ces  modulations  qui  donne  seule  à  la  pièce  sa  véri- 
table signification.  On  comprend  maintenant  combien  la  notation 
des  derniers  siècles  est  éloignée  de  la  forme  qui  donne  aux  mé- 
lodies leur  expression  primitive.  Pour  se  faire  une  juste  idée  de  ces 
mélodies,  il  est  indispensable  de  revenir  à  l'ancien  mode  d'écriture, 
dont  les  signes  nombreux  et  admirablement  conçus  reproduisaient 
sous  les  yeux  le  rhythme  complet,  avec  toute  sa  flexibilité  et  son 
accentuation.  Sans  la  connaissance  et  l'intelligence  de  cette  an- 
cienne transcription  des  neumes,  les  principes  que  nous  avons  éta- 
blis sur  la  bonne  exécution  du  plain-chant,  seraient  à  peu  près 
inutiles1,  dans  le  défaut  où  nous  sommes  de  bonnes  éditions.  Mais, 

1  Bien  que  l'auteur  de  ces  pages  ait  beaucoup  travaillé  sur  le  plain-chant  et  vécu 
assez  longtemps  dans  une  communauté  où  on  l'exécute  parfaitement,  bien  que  lui- 
même  s'y  exerce  encore  tous  les  jours,  il  se  croit  à  peine  capable  de  réciter 
correctement  et  à  première  vue  un  morceau  noté  comme  le  sont  les  livres  duplain- 
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quand  on  la  connaît,  les  notes  se  laissent  parfaitement  traduire  en 
une  notation  claire  et  précise,  dès  qu'on  a  trouvé  les  formules 
musicales  qui  servaient  de  base  primitive  aux  séries  de  notes  non 
séparées  par  des  barres1.  —  Mais  comment  faut-il  rendre  ces 

chant  actuellement  en  usage.  Cet  aveu  nous  force  à  révéler  un  secret  :  nous  possé- 
dons un  Graduel  co?-rigé  sur  les  manuscrits  les  plus  dignes  de  foi.  Sans  vouloir  assurer 
que  cette  version  soit  partout  authentique,  il  est  certain  du  moins  que  ce  livre  seul 
nous  permet  d'exécuter  le  plain-chant  d'une  manière  rationnelle,  sensée,  harmo- 
nieuse. Nous  devons  ce  trésor  au  dévouement  d'un  membre  de  notre  ordre,  qui  ne 
pouvaut  pas  encore  publier  la  nouvelle  édition  du  Graduel  qu'il  prépare  avec 
le  secours  de  plusieurs  autres  personnes  compétentes,  a  bien  voulu,  anticipant  sur 
les  résultats  de  ses  recherches,  fournir  à  une  nouvelle  fondation  de  l'ordre  les  prin- 
cipes d'une  bonne  exécution  du  chant  liturgique.  Chanter  correctement  avec  nos 
éditions  actuelles  est  à  peu  près  aussi  difficile  qu'il  le  serait  de  lire  d'une  manière 
suivie  et  intelligente  un  livre  qui  serait  imprimé  de  la  manière  que  voici  : 

GREDOINUNUMDEU.MPATREMOMNIPOTENTEMFAGTOREMCCELIETTERR^: 

La  transcription  suivante  serait  déjà  plus  lisible  : 
CREDO  IN  UNUM  DEUM  PATREM  OMNIPOTENTEM  FACTOREM  CŒLI  ET  TERRiE. 

Celle-ci  le  serait  encore  davantage  : 

Credo  in  unum  Deum   patrem  omnipotentem  factorem  cœli  et  terrse. 

La  meilleure  enfin  serait  la  suivante  : 

Credo  in  ûnum  Déum ,  pâtrem  omnipotentem ,  factorem  coéli  et  térrae. 

Cet  exemple,  appliqué  aux  différentes  manières  d'écrire  le  plain-chant,  fera  com- 
prendre l'importance  d'une  bonne  notation.  Cependant  il  ne  faut  pas  désespérer 
d'atteindre  à  une  exécution  passable,  même  avec  nos  éditions  actuelles;  nous  en 
avons  un  exemple  dans  la  communauté  à  laquelle  nous  empruntons  notre  théorie  : 
on  y  observe  un  rhythme  sinon  parfait,  du  moins  très-;atisfaisaut.  Le  citant  y  est 
ce  qu'il  doit  être  :  la  langue  ou  la  prière  chantée  de  l'Eglise. 

1  L'ancienne  neumation  renferme  beaucoup  de  ces  groupes  de  notes  ou  formules 
musicales.  Gerbert  en  compte  jusqu'à  quarante,  mais  on  peut  les  réduire  à  un  petit 
nombre  de  formules  fondamentales.  Jean  de  Mûris,  auteur  du  seizième  siècle,  peu 
estimé  du  reste,  en  parle  en  ces  termes  :  «  Cantores  antiqui  iugeniaverunt  figuras 
quasdam,  quœ  notœ  vel  notulae  appellantur.  Queedam  notula  dicitur  punctum,  quee- 
dàtn  virsa,  quœdam  clivus  major  vel  minor,  plica  major  vel  minor,  podatus  major 
vel  minor,  quilisma  major  vel  miuor,  pressus  major  vel  minor.  »  Jean  Coston,  au 
onzième  siècle,  s'exprime  dans  le  même  sens  :  «  Neumandi  modus  fit  : 

Per  virgas,  clivos,  quili=mata,  puncta,  podatos 
caelerasque  hujusmodi.  »  L'élément  le  plus  simple  de  la  musique  est  la  note,  punctum, 


ou  cirga  ~m    +    m;  quand  la  note  s'élève,  c'est  le  podatus  (pes)  zSz:  et  le  scandkus 


;    quand    elle     descend ,   c'est    le     clivus  et    le    climacus 

;  quand  ces  deux  sortes  de  mouvements  sont  réunis  dans  une  même 


formule,  c'est  le  torculus  ~j~m    ■    1    %  '■>  quand  la  note  reste  sur  la  même  ligne, 

a — iB 

ou  ne  s'élève  que  pour  redescendre  aussitôt,  c'est  le  pressus  et  le  (juilisma  (espèce 
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groupes  de  notes,  ces  formules  musicales;  comment  sont-elles 
reliées  entre  elles  et  appliquées  au  texte  de  manière  à  conserver  au 
chaut  son  caractère  récitatif?  Pour  donner  plus  de  netteté  à  notre 
réponse,  nous  la  présenterons  sous  forme  de  lois. 

I.  Les  jubilations ,  comme  en  général  toutes  les  formules  mélo- 
dieuses qui  n  ont  point  de  texte,  ne  doivent  pas  être  considérées 
comme  des  ornements  musicaux  indépendants  et  séparés  du  texte; 
ce  sont  plutôt  des  beautés  qui  jaillissent  des  accents  mélodiques  et 
qui  s'y  rattachent  et  s'y  coordonnent  pour  les  servir  et  les  appuyer. 
—  Cette  façon  d'expliquer  les  neumes  ou  jubilations  jette  une 
grande  lumière  sur  les  longues  séries  de  notes  ;  elle  permet  de  les 
diviser  d'une  manière  raisonnable;  elle  les  soustrait  aux  préjugés 
exclusifs  des  harmonistes,  et,  ce  qui  est  l'essentiel,  elle  conserve  au 
texte  liturgique  sa  vraie  signification  et  rend  le  débit  intelligible. 
Qu'on  en  soit  bien  certain,  un  morceau  de  plain-chant  dont  le  sens 
demeure  inaccessible  à  une  personne  qui  entend  le  latin,  est  ou  une 
composition  moderne  mal  réussie,  ou  une  bonne  composition  mal 
exécutée.  Jamais  une  formule  musicale  ne  doit  nuire  au  sens  et  à 
l'intelligence  du  morceau,  ni  même,  à  parler  rigoureusement,  trou- 
bler le  mouvement  récitatif  du  débit.  Dans  les  bonnes  compositions 
anciennes,  elle  ne  préjudicie  ni  à  la  véritable  accentuation  ni  à  la 
récitation  du  texte ,  quand  on  sait  les  chanter  selon  les  règles. 
Elle  sert,  au  contraire,  à  donner  du  relief  au  texte,  à  préciser  le 
caractère  de  la  fête,  à  en  dévoiler  la  signification  multiple;  elle 
permet  à  l'àme  qui  chante  et  qui  prie  de  mieux  savourer  ses  mys- 
tères. Le  même  principe  s'applique  à  ces  longues  périodes  musi- 
cales qui  tombent  souvent  sur  le  dernier  mot  de  la  pièce,  quelque- 
fois même  au  milieu  d'un  mot.  Ce  ne  sont  point  là  d'inutiles  figures 
musicales;  c'est  l'écho,  le  retentissement  éclatant  du  texte  qui  vient 
de  finir  et  qui,  avant  d'expirer  complètement,  prolonge  dans  ces 
formules  l'accent  de  la  plainte,  de  la  prière,  de  la  jubilation  :  une 
ou  deux  notes,  si  accentuées  qu'elles  fussent,  seraient  insuffisantes; 
aussi  les  jubilations  ne  se  présentent  jamais  sans  motif,  elle  ne  sont 


de  trille     _, _-_«_Br«_— _MZ5lJz.  Telles  sont  les  formules  fondamentales;  les 

autres  n'en  sont  que  des  combinaisons ,  ou  des  transitions  d'une  note  ou  d'une 
formule  à  l'autre.  On  peut  donc  les  réduire  toutes  à  celles  que  nous  avons  désignées 
et  qui  en  sont  les  éléments.  Il  est  impossible  d'exécuter  le  plain-chant  sans  connaître 
ces  formules  fondamentales  et  les  règles  de  leur  exécution. 
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jamais  vides  de  sens  ou  à  contre-sens;  toujours  elles  se  rattachent 
à  la  pensée  du  texte  ou  à  quelque  passage  significatif.  On  n'en 
verra  jamais  sur  des  mots  tels  que  ceux-ci  :  Et  dixit  —  sicut 
i  servus  desiderat)  —  ubi  (caritas,  et  amor  Dei  ibi  est),  mais  on  en 
trouvera  souvent  sur  la  prière  triste  et  gémissante  du  Kyrie, 
eleison,  sur  les  expressions  sublimes  du  Sanctus,  et  principalement 
sur  les  syllabes  de  Y  Alléluia,  ce  cri  d'enthousiasme  et  de  sainte 
ivresse.  On  peut  vérifier  ce  fait  dans  toutes  les  bonnes  compositions 
dn  plain-chant.  Qu'on  ne  croie  pas  toutefois  qu'une  composition 
soit  mauvaise,  dès  qu'il  plaît  au  premier  venu  de  trouver  que  la 
distribution  des  notes  est  faite  sans  goût;  dans  la  plupart  des  cas, 
le  défaut  de  goût  doit  être  mis  sur  le  compte  du  chantre,  qui  ne 
sait  pas  mettre  les  lois  de  la  grammaire  en  harmonie  avec  les  cé- 
lestes élans  et  les  pieuses  inspirations  du  compositeur.  On  y  parvient 
lorsqu'après  de  longs  exercices  de  plain-chant  on  a  acquis  une  cer- 
taine routine  et  qu'on  a  pénétré  davautage  le  caractère  des  anciennes 
et  respectables  compositions.  Nous  pourrions  citer  quantité  de  mé- 
thodes vraiment  absurdes  imaginées  dans  le  but  de  façonner  et  de 
corriger  les  formules  du  plain-chant;  mais  nous  ne  le  ferons  point, 
afin  de  ne  blesser  personne  et  de  ne  pas  perdre  notre  temps. 

II.  En  exécutant  les  jubilations ,  le  chantre  doit  toujours  se 
laisser  diriger  par  le  sens  du  texte  et  l'avoir  présent  à  l'esprit, 
quels  que  soit  la  longueur  et  le  caractère  de  la  formule.  —  Ce 
principe,  qui  a  sa  source  dans  la  nature  même  des  jubilations  telle 
que  nous  l'avons  exposée  plus  haut,  répond  à  toutes  les  objections 
qu'on  peut  faire  contre  la  possibilité  de  les  exécuter  dans  le  genre 
récitatif.  Les  paroles  du  texte  auxquelles  se  rattachent  des  séries  de 
notes  plus  ou  moins  longues  doivent  être  tellement  accentuées  et 
tellement  expressives  que  les  notes  suivantes  paraissent  en  découler 
naturellement  et  glisser  doucement  comme  les  eaux  d'un  ruisseau 
à  travers  une  prairie  légèrement  inclinée.  Un  chantre  qui  sera 
animé  de  ces  dispositions  pourra  faire  de  nombreuses  pauses,  ré- 
péter ou  allonger  certaines  formules,  sans  s'éloigner  du  texte, 
puisque  c'est  le  texte  même  qui  l'inspirera  comme  il  a  inspiré  le 
compositeur.  Telle  est  l'origine  des  jubilations,  et  tel  l'esprit  dans 
lequel  il  faut  les  exécuter  si  l'on  veut  qu'elles  conservent  leur 
caractère.  Dans  tout  cela,  le  débit  garde  toujours  les  allures  du 
récitatif;  seulement,  tandis  qu'auparavant  il  était  plutôt  narratif, 
didactique,  contemplatif,  d'une  allure  plus  simple  et  plus  calme,  il 
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a  maintenant  plus  d'élévation,  plus  d'essor,  plus  d'entrain;  ses 
accents  sont  plus  marqués,  ses  sons  plus  mélodieux,  ses  cadences 
plus  sensibles,  ses  pauses  plus  variées,  ses  transitions  plus  pitto- 
resques. Plus  orné,  parce  qu'il  jaillit  des  mystérieuses  profondeurs 
de  la  foi  et  de  la  charité,  le  chant  des  jubilations  non-seulement 
éveille  dans  l'âme  un  saint  transport,  mais  il  donne  une  intelli- 
gence plus  lumineuse  du  texte,  pareil  au  débit  oratoire  qui  ne  vise 
pas  seulement  à  raconter  et  à  instruire,  mais  encore  à  éveiller  des 
sentiments  et  à  subjuguer  le  cœur.  Nous  dirons  donc  franchement 
à  ceux  qui  veulent  abréger  ou  supprimer  les  neumes  sous  prétexte 
de  rendre  le  texte  plus  intelligible  :  «  Vous  ne  savez  ce  que  vous 
voulez.  »  S'ils  comprenaient  vraiment  le  texte ,  ils  prolongeraient 
plutôt  les  neumes ,  afin  de  le  pénétrer  .davantage  et  de  le  mieux 
sentir  encore. 

Ce  principe  une  fois  admis,  il  importe  peu  que  les  ornements 
neumatiques  paraissent  plus  ou  moins  étendus;  leur  place  est  mar- 
quée :  les  ignorants  seuls  peuvent  ne  les  pas  trouver  de  leur  goût. 
Quand  nous  tombons  sur  un  vieux  morceau  de  plain-chant  où 
figure  une  grande  abondance  de  notes  sans  texte,  et  dont  les  lignes 
onduleuses  éblouissent  le  regard,  notre  cœur  se  dilate  en  pensant  à 
tout  ce  qu'il  a  fallu  à  l'auteur  d'essor  et  de  sainte  ivresse  pour  se 
répandre  en  de  si  riches  jubilations.  A.  qui  pourrait-il  venir  à  l'es- 
prit de  les  morceler?  Qui  oserait  comprimer  les  élans  d'une  âme 
au  moment  où  elle  chante  les  louanges  du  Très-Haut?  Qu'on  ne 
dise  pas  qu'il  y  a  là  une  superfétation  et  une  redonnance  compa- 
rable à  celle  du  style  rococo  en  matière  d'architecture.  L'art  de  la 
renaissance  est  une  production  bâtarde  et  antinaturelle  ;  il  pèche  par 
un  excès  d'ornements  qui  n'ont  ni  unité  ni  grandeur.  Ce  n'est  pas 
là  qu'il  faut  chercher  le  pendant  des  jubilations  du  plain-chant, 
mais  plutôt  dans  l'ornementation  féconde  et  tout  idéale  des  cathé- 
drales gothiques;  comme  celles-ci,  elles  expriment  sous  la  forme  la 
plus  adéquate  les  plus  hautes  pensées  et  les  plus  profonds  mystères. 
On  peut  les  coordonner  entre  elles  et  en  faire  un  tout  parfaitement 
uni,  une  sorte  de  langue  musicale,  où  la  musique  naturelle  se  dé- 
ploie clans  toute  sa  magnificence  sans  nuire  à  l'intelligence  du  texte 
et  sans  blesser  la  loi  de  subordination ,  de  même  que  les  branches 
les  plus  vigoureuses  de  la  vigne  ou  les  rameaux  les  plus  déve- 
loppés d'un  arbre  ne  laissent  pas  de  dépendre  du  tronc.  Ainsi,  en 
distinguant  dans  les  compositions  du  plain-chant  les  parties  sylla- 
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biques  et  les  parties  mélodieuses,  nous  trouverons  que  ces  der- 
nières ont  leurs  formules,  leurs  neumes,  leurs  périodes,  comme  les 
premières  ont  leurs  syllabes,  leurs  mots,  leurs  phrases,  leurs 
membres  de  phrases.  Seulement  le  chant  mélodieux  n'existe  pas 
pour  lui  seul,  il  est  le  développement  opulent,  la  floraison  splen- 
dide,  l'accompagnement  obligé  de  la  partie  textuelle  ou  syllabique; 
il  lui  est  tellement  adhérent  que  si  le  besoin  de  s'en  rendre  compte 
n'obligeait  point  à  en  faire  l'analyse,  on  ne  devrait  point  les  distin- 
guer. La  prédominance  accordée  au  texte  ou  au  chant  textuel  se 
justifie  par  cette  seule  considération,  que  jamais  un  morceau  de 
plain-chant  ne  commence  par  de  pures  modulations.  Si  les  orga- 
nistes et  les  musiciens  jouent  de  leurs  instruments  avant  que  le 
prêtre  paraisse  à  l'autel,  il  est  interdit  au  chantre  liturgique  de 
jubiler  avant  d'avoir  énoncé  le  motif  et  l'objet  de  sa  jubilation. 

De  ces  règles  générales  concernant  les  jubilations,  passons  aux 
règles  qui  se  rapportent  à  l'exécution. 

III.  Les  éléments  des  périodes  neumatiques ,  c'est-à-dire  les  for- 
mules prises  isolément,  doivent  être,  dans  le  débit,  ou  séparées  les 
unes  des  autres,  ou  reliées  entre  elles,  suivant  que  le  comporte  leur 
nature,  absolument  comme  les  syllabes,  les  mots,  les  phrases  et  les 
membres  de  phrases  d'un  discours.  —  Nous  l'avons  déjà  remarqué 
plus  haut,  les  ornements  neumatiques,  dans  plusieurs  morceaux  de 
plain-chant,  présentent  dans  leur  développement  un  ensemble  dont 
toutes  les  parties  s'enchaînent  et  se  coordonnent.  Aussi,  en  dehors 
de  la  partie  syllabique  qu'ils  accompagnent,  ils  obéissent  encore, 
dans  le  débit,  à  des  lois  particulières.  Dans  le  chant  syllabique, 
c'est  le  texte  qui  conduit  la  voix,  qui  lui  assigne  sa  modulation, 
qui  lui  indique  les  accents,  les  divisions  de  syllabes,  de  mots, 
de  phrases;  c'est  lui  qui  sépare  ces  mots  et  ces  phrases  par  des 
repos  et  des  pauses  naturelles,  et  qui  les  concilie  dans  une  juste 
proportion  avec  les  règles  de  la  grammaire  et  de  la  rhétorique. 
Dans  la  partie  mélodique,  il  en  est  de  même  des  accents,  des 
syllabes,  des  séparations  entre  les  phrases,  des  pauses  et  de  la 
coordination  des  phrases  entre  elles  pour  former  un  tout  bien  con- 
stitué1. Et  ce  qui  fait  de  la  mélodie  un  tout  naturel  et  homogène, 

'  Gui  d'Arezzo  dit  à  ce  sujet  :  «  lgitur  quemadmodum  iu  rnetris  sunt  litterae,  syl- 
labee,  partes  et  pedes  ac  versus,  ita  et  in  harmonia  sunt  phthoogi,  id  est  soni,  quorum 
unus,  duo  vel  très  aptantur  in  syllabas,  ipsaeque  solae  vel  duplicata?  neumam,  id  est 
partem,  constituunt  cantilenee;  sed  pars  una  vel  plures  distiuctionem  t'aciunt,  id  est 
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ce  n'est  ni  la  mesure  ni  tout  autre  loi  conventionnelle,  c'est  ce  don 
naturel  de  la  musique  que  Dieu  a  donné  à  l'homme,  le  «  jugement 
naturel  de  l'oreille,  »  comme  l'appelle  Gicéron,  aurïum  quoddam 
admirabile  judiciwn1,  que  le  texte  soutient  et  corrobore.  Ces  diffé- 
rentes dénominations  artistiques  données  aux  formules  neuma- 
tiques  du  chant  ne  nuisent  aucunement  au  naturel  de  l'exécution  : 
elles  n'affectent  pas  plus  le  plain-chant  que  les  termes  gramma- 
ticaux n'influent  sur  la  langue.  Dans  la  reproduction  extérieure 
des  formes  mélodieuses,  ce  don  naturel  de  la  musique,  cet  aurium 
judicium,  est  favorisé  par  diverses  circonstances  extérieures ,  no- 
tamment par  la  connaissance  théorique  de  ces  formes  et  de  leur 
caractère.  Ceux  qui  s'exercent  à  ces  formes  s'aperçoivent  bientôt 
qu'elles  ne  sont  le  plus  souvent  que  l'écho  des  mélodies  du  texte 
précédent,  qu'elles  sont  emportées  dans  le  même  mouvement  ou 
du  moins  conçues  dans  le  même  mode;  le  plain-chant,  enfin,  dès 
qu'il  est  exécuté  selon  les  principes  de  la  musique  naturelle,  ne 
tarde  pas  à  donner  une  aptitude,  une  habileté  qui  engendre  peu  à 
peu  le  sentiment  instinctif  de  ce  que  doit  être  une  exécution  irré- 
prochable. 

En  ce  qui  regarde  spécialement  l'observation  des  coupures,  des 
pauses,  des  transitions,  des  nuances  dans  le  chant  mélodique,  toutes 
les  règles  que  nous  avons  établies  sur  le  rhythme  s'appliquent  ici 
dans  une  plus  grande  proportion.  Nous  disons  dans  une  plus 
grande  proportion,  car  la  simple  modulation  de  la  voix  sans  texte 
permet  de  se  mouvoir  et  de  s'exprimer  avec  plus  d'aisance  et  de 
calme  ;  nous  dirions  volontiers  qu'elle  a  quelque  chose  de  plus 
idéal 2. 

congruum  respirationis  locuiii.  »  Hucbald  s'exprime  dans  le  même  sens  :  «  Sicut 
loquela  litteris,  ita  constat  phthongis  barmonia;  sicut  vocis  articulatae  elementariœ 
atque  individuœ  partes  sunt  litterae ,  ex  quibus  composite  syllabae  rursum  compo- 
nunt  verba  et  nomina,  eaque  perfectae  oratiouis  textum;  sic  cauorœ  vocis  phtbongi, 
qui  latine  dicuntur  soni,  origines  sunt  et  totius  musicae  continentia  ineorum  ultimam 
resolutionem  desinit.  Ex  sonorum  auteui  copulatione  diastemata,  porro  ex  diaste- 
matiltusconcrescunt  systemata.  »  Saint  Odon  :  «  Ad  cantandi  scientiam,  nosse  quibus 
modis  ad  se  invicem  voces  conjungantur  summa  utilitas  est;  nain  sicut  duae  plerum- 
que  litterae  aut  très  aut  quatuor  unam  faciunt  syllabam,  sive  sola  littera  pro  syllaba 
accipitur,  ita  quoque  et  in  musica  plerumque  sola  vox  per  se  pronuntiatur,  plerum- 
que  duo  aut  très  aut  quatuor  cohœrentes  unam  consonantiam  reddunt,  quod  juxta 
aliquem  modum  musicam  syllabam  nominare  possuxnus.  » 

1  «  Quo  indicanlur  in  vocis  cantibns  varietas  sonorum,  iutervalla,  distinctio  et 

vocis  gênera  multa.  »  (Cicéron.) 

-  «  Jubilus  dulci  modulamine,  bene  discrets  neurnis,  deponatur.  »  [Inst.  Pair. 


7  fi  LE    PLAIN-CHANT    ET    LA    LITURGIE. 

IV.  Dans  les  jubilations  aussi,  les  notes  n'ont  point  de  valeur 
précise  et  mesurable  ;  elles  ne  servent  qu'à  guider  la  modulation  de 
la  voix.  —  Ce  principe  :  Canlus  planus,  nous  incerti  valoris  con- 
stitutifs, ne  souffre  point  d'exception;  il  faut  même  dans  le  chant 
mélodique  faire  abstraction  complète  de  la  note  en  tant  qu'elle  sert 
à  mesurer  le  temps.  Son  rôle  se  réduil  à  diriger  la  voix.  Si,  dans 
le  chant  syllabique,  c'est  le  texte  qui  donne  à  la  note  sa  valeur,  en 
sorte  que  chaque  note  longue  ou  brève,  forte  ou  faible,  est  déter- 
minée par  les  règles  de  la  grammaire  et  de  la  rhétorique,  et  par 
l'esprit  du  texte  liturgique,  ces  lois  essentielles  s'appliquent  égale- 
ment, à  peu  de  chose  près,  au  mouvement  des  formules  mélo- 
diques. En  général  la  mélodie  des  neumes  dépend  de  l'influence  de 
la  partie  textuelle,  mais  surtout  du  caractère  du  texte  liturgique. 
Les  règles  de  la  modulation  libre  et  naturelle  de  la  voix  remplacent 
les  règles  de  la  grammaire,  et  les  règles  de  la  rhétorique  cèdent  le 
pas  aux  règles  d'une  saine  tradition  musicale,  telle  qu'on  la  re- 
trouve dans  les  bonnes  notations  des  anciens  livres  de  chant  litur- 
gique, et  telle  qu'elle  est  garantie  par  d'innombrables  passages 
d'anciens  et  estimables  auteurs.  Ici  encore,  ce  ne  sont  que  des  lois 
naturelles  fondées  sur  l'essence  du  plain-chant  et  sanctionnées  par 
les  traditions. 

Quoiqu'il  n'entre  pas  dans  notre  dessein  d'écrire  la  grammaire 
du  plain-chant  ou  l'histoire  de  ses  progrès  au  point  de  vue  musical, 
il  ne  sera  pas  cependant  hors  de  propos  d'expliquer,  dans  le  sens 
énoncé  plus  haut,  quelques-unes  des  règles  les  plus  essentielles  du 
rhythme  musical,  en  prenant  pour  base  les  formules  générales  que 
nous  avons  citées. 

1°  La  note  simple,  punctum  ou  virga,  ainsi  nommée  parce  que 
dans  la  neumation  elle  est  marquée  tantôt  par  un  point,  tantôt  par 
une  virgule  ra_j»_B_ ,  joue  dans  le  chant  absolument  le  même  rôle 
que  la  voyelle  dans  le  discours.  Le  degré  d'accentuation,  de  force,  de 
rondeur  ou  d'atténuation,  dépend  de  la  place  que  cette  note  occupe, 
absolument  comme  la  prononciation  d'une  voyelle.  Nous  citerons 
en  exemple  les  différentes  prononciations  de  la  lettre  0  dans  les 
mots  debitoribus,  templo,  homines,  nostris,  oh  quam  suavis!  Aussi 
la  meilleure  règle  à  donner  pour  l'exécution  des  notes  individuelles, 
c'est  de  ne  donner  aucune  règle  précise. 

2°  Pour  l'exécution  du  podatus  z3=  et  du  scandicus  z^MzgiiffE, 
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ainsi  que  de  toutes  les  formules  ascendantes,  c'est  le  cas  d'appli- 
quer la  règle  exprimée  dans  ce  vers  : 

Pes  notuliri  biuis  sursum  vull  teudore  crescens. 

La  voix  en  montant  se  fortifie  et  se  développe  jusqu'à  ce  qu'elle 
ait  atteint  l'accent  de  la  note  supérieure;  ce  renforcement,  dans  les 
séries  ascendantes,  a  lieu  de  deux  notes  en  deux  notes,  dont  la 
première  reçoit  toujours  une  impulsion  de  la  voix  ou  un  accent. 
On  ménage  ainsi  ses  ressources  pour  l'accent  principal  de  la  note 
supérieure,  qui  demande  le  plus  de  force.  On  fait  juste  le  contraire 
pour  exécuter  les  groupes  de  notes  qui  correspondent  au  podatus 
et  au  scandicus. 

3°  Ainsi ,  dans  le  clivas  -mm..:  et  le  climacus  _B* »~^s+yZ-B^ — , 
la  voix,  à  partir  de  la  note  supérieure,  s'affaiblit  insensiblement. 
Cette  note  supérieure  devra  donc,  par  rapport  aux  autres  notes 
longues  ou  brèves  de  la  série  qui  en  dépendent,  être  plus  ou  moins 
accentuée,  afin  que  l'oreille  sente  que  cette  note  avait  assez  de  force 
pour  produire  toutes  les  autres,  même  en  demeurant  la  plus  forte. 
Trop  accentuée,  la  note  principale  donnerait  au  chant  un  air  d'affec- 
tation et  lui  enlèverait  sa  dignité;  trop  peu  accentuée,  elle  le  ren- 
drait traînant  et  fatiguerait  l'oreille.  Du  reste,  le  mouvement  et  le 
caractère  du  morceau,  de  même  que  la  puissance  des  voix  in- 
diquent suffisamment  l'impulsion  qu'il  convient  de  donner  à  la  note 
supérieure  pour  qu'elle  soit  rendue  avec  ce  mélange  de  naturel  et 
de  gravité  qui  lui  appartient.  Une  bonne  accentuation,  un  débit 
pieux  et  onctueux  compensent  bien  des  voix,  mais  non  réciproque- 
ment. Une  des  principales  qualités  qui  donnent  au  débit  le  carac- 
tère d'une  pieuse  modestie  ou  d'une  piété  modeste,  c'est  le  naturel. 
Quant  aux  notes  accessoires,  leur  allure  est  déterminée  par  la  note 
principale.  On  doit  les  couler  légèrement  en  tempérant  l'accent  et 
en  diminuant  la  force  du  son  jusqu'à  la  dernière  note;  il  ne  faut  ni 
les  précipiter,  ni  les  escamoter,  ni  les  séparer,  à  moins  qu'on  n'ait 
besoin  de  reprendre  haleine,  ni  les  prolonger.  Ici,  les  organistes 
sont  souvent  un  obstacle  :  ils  aiment  à  frapper  des  accords  graves 
et  pleins  précisément  sur  les  notes  finales,  ce  qui  détruit  complète- 
ment les  effets  du  plain-chant.  Quand  les  organistes  ne  parviennent 
pas  à  accommoder  leur  jeu  à  la  nature  du  plain-chant,  le  meilleur 
parti  serait  de  se  débarrasser  de  leurs  accompagnements  importuns. 

4°  Dans  le  torculus  z^i^^fjzz:,  il  faut  suivre  pour  la  partie 
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ascendante  les  règles  du  podatus,  et  pour  la  partie  descendante 
celles  du  clivus.  Seulement,  à  cause  de  l'occurrence  des  deux 
directions  contraires,  les  accents  ne  doivent  pas  être  aussi  mar- 
qués que  dans  chaque  direction  prise  séparément.  La  force  de  la 
voix  doit  se  distribuer  dans  les  deux  sens  sur  chaque  note  parti- 
culière, afin  qu'elles  aient  à  peu  près  toutes  la  même  accentuation. 
De  là  vient  que  le  torculus  sert  à  passer  du  clivus  et  du  podatus 
aux  formules  suivantes  : 


5°  Le  quilisma  rï"i«BBB«BM_  et  le  pressus  ~rgy~j  (lue  nous 
ne  rencontrons  plus  que  rarement  dans  nos  livres  de  chœur. 
C'étaient  là,  selon  toute  probabilité,  les  deux  formules  qui  déses- 
péraient les  maîtres  qui  enseignaient  autrefois  le  chant  liturgique 
aux  Francs,  dont  «  les  gosiers  barbares  »  ne  pouvaient  parvenir  à 
exécuter  les  trilles.  Le  quilisma  est  une  sorte  de  tremblement , 
d'hésitation  et  de  balancement  de  la  voix,  en  un  mot  une  espèce 
de  trille4,  qui  ne  différait  an  pressus,  visible  encore  dans  une  foule 
d'anciennes  éditions,  qu'en  ce  que  les  trilles  du  pressus  étaient 
placés  sur  les  mêmes  lignes  et  étroitement  serrés,  tandis  que  ceux 
du  quilisma  se  trouvaient  sur  différentes  lignes  zj'i'il 


Tels  sont  les  principes  essentiels  qui  doivent  présider  aux  prin- 
cipales formes  du-  chant  mélodique  grégorien.  Nous  terminons  ici 
nos  explications  sur  le  rhythme,  afin  de  ne  point  sortir  des  bornes 
étroites  où  nous  devons  nous  renfermer. 

Consignons  encore,  en  guise  de  résumé  négatif,  les  principales 
fautes  que  l'on  commet  contre  les  lois  que  nous  venons  d'exposer. 

On  altère  le  rhythme  et  on  dénature  le  plain-chant  : 

1°  En  donnant  à  toutes  les  notes  une  égale  valeur.  Le  chant  de- 
vient traînant,  lourd,  fastidieux;  au  lieu  d'une  récitation  animée, 
on  n'obtient  qu'une  épellation  monotone  qui  annule  à  la  fois  le 
texte  et  la  mélodie.  La  langue  liturgique  est  remplacée  par  des 
syllabes  morcelées  et  dépourvues  de  sens,  par  des  voyelles  sans  con- 

>  Jean  de  Mûris  s'exprime  ainsi  :  «  Quilisma  dicitur  curvatio  et  continet  notulas 
tresvel  plures,  quandoque  ascendens  et  iteruui  descendens,  quaudoque  e  contrario.  » 
Aribon  :  «  Tremula  est  neurna,  quam  gradatum  vel  quilisma  dicimus.  »  Engelbert  est 
imcore  plus  explicite  :  «  Unisonus  est  aliqua  conjunctio  vocum  uon  habens  interval- 
lum  vel  distantiam,  sed  est  vox  tremula  et  designatur  in  libris  per  neumam,  quae 
vocatur  quilisma.  »  Et  plus  loin  :  «  Voces  unisonœ  sunt,  quœ  indistinct»  unum 
sequalem  et  coulinuum  reddunt  sonum,  in  quibus  est  accipere  cum  tremore  solam 
moram  vocis  et  nullam  distantiam,  nec  aliquod  iutervallum.  » 

2  «  Plures  chordœ  sonaut  dum  una  nota  profertur.  » 
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sistance;  aux  mélodies  si  éloquentes  du  chant  grégorien  succèdent 
des  sons  incohérents  qui  se  suivent  mécaniquement  et  qui  ne 
parlent  ni  à  l'intelligence  ni  au  cœur.  Du  temps  de  Charlemagne, 
les  chantres  de  Rome  reprochaient  aux  chantres  de  la  Gaule  de 
morceler  le  chant  et  de  ne  savoir  ni  lire  les  notes,  ni  exprimer  les 
mélodies,  frangebant  voces}  non  exprimebant.  Ce  reproche  s'adresse 
encore  aujourd'hui  à  la  plupart  des  choristes;  car  le  malheureux 
système  de  l'égalisation  des  notes  prévaut  presque  partout  et  trouve 
un  grand  appui  chez  les  organistes  qui,  épris  de  la  mesure,  ne 
permettent  aucune  liberté  dans  les  mouvements. 

2°  En  donnant  aux  notes  une  valeur  inégale,  mais  précise  et 
proportionnée.  —  Le  plain-chant ,  exécuté  avec  des  notes  d'une 
égale  valeur,  conserve  encore,  malgré  sa  lourdeur  et  sa  monotonie, 
de  la  décence  et  de  la  gravité  ;  mais  c'est  manquer  complètement 
de  goût  que  de  l'exécuter  avec  des  notes  inégales  soumises  à  une 
mesure  et  à  une  durée  proportionnelle.  Ce  procédé  rend  le  chant 
sautillant,  léger,  frivole;  il  lui  enlève  sa  noblesse  et  sa  majesté;  il 
donne  un  air  de  bouffonnerie  à  des  choses  de  la  plus  haute  subli- 
mité. Rien  n'est  plus  contraire  au  chant  d'église  qu'une  pareille 
musique;  elle  a  tous  les  défauts  du  chant  mesuré  sans  avoir  aucune 
de  ses  beautés.  Si  c'est  la  France  qui  a  inauguré  ce  déplorable  sys- 
tème, la  légèreté  française  l'explique  suffisamment  ;  nous  regrettons 
qu'il  ait  trouvé  de  l'écho  chez  plus  d'un  homme  sérieux  de  l'Alle- 
magne. 

3°  En  séparant  tous  les  mots  par  des  barres,  ou  en  adoptant  des 
divisions  qui  ne  sont  pas  indiquées  par  les  lois  de  la  musique  natu- 
relle. —  On  trouve  des  livres  de  chant  dans  lesquels  les  divisions 
du  texte  et  de  la  mélodie  sont  marquées  par  des  barres  placées 
après  chaque  mot,  ou  après  des  séries  de  notes  à  peu  près  égales. 
L'absurdité  d'un  tel  procédé  saute  aux  yeux,  et  nous  n'avons  pas 
besoin  d'y  insister  davantage. 

4°  En  méconnaissant  les  distinctions  du  texte  et  de  la  mélodie, 
soit  en  faisant  trop  de  pauses,  soit  en  renfermant  trop  de  for- 
mules dans  une  seule  émission  de  la  voix,  sans  avoir  égard  aux 
divisions  normales  de  la  phrase  grammaticale  ou  mélodique.  —  Ce- 
défaut  se  distingue  du  précédent  en  ce  que,  rejetant  toute  division 
régulière  établie  d'après  les  règles  de  la  grammaire  et  de  la  mu- 
sique, il  n'admet  que  des  barres  régulièrement  distancées  comme 
les  palis  d'un  échalier.  11  respecte,  il  est  vrai,  les  formules  musi- 
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cales  et  les  divisions  naturelles  du  texte,  mais  il  ne  les  laisse  pas 
dans  le  groupe  qui  correspond  à  l'harmonie  de  l'ensemble. 

5°  En  confondant  les  formules  et  les  accents  dans  la  traduction 
de  l'écriture  neuma tique  ou  dans  la  récitation  du  chant.  —  Ces 
deux  lignes  renferment  toutes  les  fautes  que  l'on  commet  contre 
l'accentuation  mélodique  ou  textuelle.  Ces  fautes  ne  sont  pas  tant 
le  résultat  de  principes  erronés  qu'une  suite  de  l'ignorance  ou  de 
défaut  d'aptitudes  oratoires. 

Avant  de  conclure  cet  important  chapitre,  nous  n'hésitons  pas 
à  exprimer  cette  conviction  que  si  l'on  appliquait  les  principes  qui 
y  sont  énoncés,  notre  chant  liturgique  pourrait  se  rapprocher  au- 
tant que  possible  de  celui  de  l'antiquité,  sur  lequel  saint  Augustin 
a  écrit  ces  magnifiques  paroles  :  Primitiva  Ecclesia  ita  psallebat  ut 
modico  flexu  vocis  faceret  resonare  psallentem,  ita  ut  pronuncianti 
vicinior  esset  quant  canentiK . 

X. 

TONALITÉ    DU    CHANT    LITURGIQUE. 

Les  lecteurs  qui  auront  suivi  attentivement  nos  explications  sur 
le  rhythme,  saisi  le  caractère  de  la  musique  naturelle  et  l'impor- 
tance liturgique  du  plain-chant,  conviendront  avec  nous  que  le 
genre  diatonique  est  une  de  ses  conditions  essentielles,  un  de  ses 
éléments  indispensables.  Il  existe,  en  effet,  une  étroite  connexion 
entre  le  rhythme  et  la  tonalité  :  ils  sont  en  quelque  sorte  solidaires 
l'un  de  l'autre.  Dès  que  le  rhythme  est  établi,  la  tonalité  est  fixée  ; 
dès  que  la  durée  et  l'accent  du  son  sont  trouvés,  les  intervalles  des 
sons  sont  déterminés.  En  un  mot,  le  rhythme  libre  et  naturel  du 
plain-chant  exige  absolument  une  tonalité  libre  et  naturelle  aussi  ; 
tandis  que  le  rhythme  artificiellement  mesuré  adopte  de  préférence 
le  partage  mesuré  des  tons  et  des  intervalles  en  demi-tons,  en 
quart  de  tons,  etc.  Pénétrons  plus  avant  dans  notre  sujet,  et  afin 
de  procéder  méthodiquement,  examinons  d'abord  ce  que  c'est  que 
la  gamme,  et  quelle  est  celle  qui  confient  au  chant  grégorien. 

Nous  entendons  par  tonalité  la  distance  suivant  laquelle  se  suc- 
cèdent les  uotes  d'une  gamme,  le  rapport  mutuel  qui  existe  entre 
les  notes;  en  d'autres  termes,  nous  entendons  par  tonalité  les  in- 
tervalles des  tons. 

1  Confessions,  lib.  X. 
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Entre  les  diverses  tonalités  que  présente  l'histoire  de  la  musique, 
deux  seulement  sont  à  considérer,  parce  que  ce  sont  les  seules  que 
l'usage  ait  conservées  et  qui  se  disputent  la  prééminence.  Ce  sont  la 
tonalité  diatonique  et  la  tonalité  chromatique.  La  tonalité  diato- 
nique *  se  nomme  ainsi ,  parce  que  toutes  les  notes  s'y  trouvent 
dans  leurs  rapports  naturels,  sans  altération  ni  interruption,  en 
sorte  qu'une  octave  n'a  jamais  plus  de  deux  demi-tons  naturels 
[Si  —  Ut ,  et  Mi  —  Fa) ,  qu'on  n'y  voit  jamais  ni  un  ton  entier 
entre  deux  demi-tons ,  ni  deux  demi-tons  de  suite.  La  tonalité 
chromatique,  au  contraire,  admet,  outre  ces  intervalles  naturels  de 
cinq  tons  entiers  et  de  deux  demi-tons,  d'autres  divisions  et  d'autres 
intervalles.  On  les  produit  en  élevant  ou  en  abaissant  les  tons  na- 
turels, et  comme  les  signes  qui  marquent  l'élévation  (le  dièze)  et 
l'abaissement  du  ton  [bémol)  s'écrivaient  à  l'encre  rouge,  ce  qui 
donnait  à  l'échelle  un  aspect  bizarre,  on  l'a  nommée  tonalité  chro- 
matique (ou  colorée). 

Ces  deux  sortes  de  tonalités  répondent  si  parfaitement  aux  deux 
espèces  de  musiques  et  de  rhythmes,  que  nous  n'hésitons  pas  à 
appeler  la  tonalité  diatonique  gamme  naturelle,  et  la  gamme  chro- 
matique gamme  artificielle.  Cette  dénomination  se  justifie  par  la 
nature  même  de  la  chose  et  par  le  témoignage  d'autorités  impo- 
santes. Un  chant  naturel  et  universel  ne  peut  avoir  qu'une  to- 
nalité naturelle  et  universelle  aussi,  une  tonalité  qui  repose  sur 
des  lois  naturelles,  qui  n'ait  rien  d'apprêté,  d'artificiel,  de  con- 
ventionnel, mais  qui  ait  été  donnée  à  l'homme  par  Dieu  lui-même, 
comme  le  langage  et  le  rhythme  naturel.  Cette  tonalité  naturelle, 
ou  pour  parler  avec  plus  de  précision,  cette  échelle  diatonique 
naturelle  a  pour  formes  essentielles,  nous  l'avons  vu  plus  haut, 
cinq  tons  entiers  et  deux  demi-tons  distribués  dans  l'ordre  suivant  : 
d'abord  deux  tons  et  un  demi-ton ,  puis  trois  tons  suivis  d'un 
demi-ton. 

111/2111         1/2 
Ut        Re        Mi         Fa        Sol        La        Si        Ut 

Cette  gamme  est  naturelle  et  fondée  sur  le  sens  de  l'ouïe,  comme 
il  est  facile  de  le  démontrer  expérimentalement.  Qu'on  fasse  chanter 
un  homme  qui  ait  le  don  naturel  de  la  musique,  mais  qui  ne  l'ait 
jamais  apprise,  en  le  faisant  partir  de  la  note  fondamentale  :  il 
observera  exactement  les  intervalles  marqués  ci-dessus,  et,  arrivé  à 

*    AtXTOVlxis. 
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l'octave,  il  continuera  sa  marche  en  reproduisant  la  même  octave. 
Jamais  il  n'exécutera  la  gamme  chromatique,  ce  qui,  soit  dit  en 
passant,  n'est  pas  même  facile  à  un  musicien  habitué  aux  divisions 
et  aux  intervalles  conventionnels  de  la  musique.  Cette  gamme  dia- 
tonique contente  et  repose  parfaitement  le  sens  naturel  de  l'ouïe, 
ce  «  jugement  admirable  de  l'oreille  »  dont  parle  Cicéron;  tandis 
que  la  gamme  chromatique  produit  dans  l'oreille  une  impression 
qui  n'est  rien  moins  qu'agréable.  A  cette  preuve  de  fait  nous  pou- 
vons ajouter  le  témoignage  de  tous  les  maîtres  autorisés  du  plain- 
chant,  chez  qui  la  culture  de  la  musique  artificielle  n'a  pas  encore 
altéré  le  jugement.  Commençons  par  l'auteur  anonyme  d'une 
excellente  dissertation  intitulée  :  l'Arbre  couvert  de  fleurs  dont  les 
calices  renferment  les  'principes  de  l'art  musical.  La  base  du  chant 
naturel  se  compose  de  huit  tons  mélodiques  qui  jaillissent  spon- 
tanément du  gosier,  et  dont  le  premier  a  un  certain  rapport  avec 
le  dernier.  En  dehors  de  ces  huit  tons,  la  voix  n'en  produira  aucun 
autre  naturellement.  On  les  appelle  la  circulation  des  degrés  ou  le 
cercle  des  intervalles  successifs.  Arrivé  à  l'octave,  le  cercle  est 
parcouru,  l'intervalle  est  complet  et  sert  de  point  de  départ  à  un 
cercle  nouveau.  Il  est  aisé  de  démontrer  et  il  est  à  peine  contestable 
que  les  chants  liturgiques,  de  même  que  les  chants  véritablement 
populaires  de  la  plupart  des  nations  sont  tous  dans  le  genre  diato- 
nique1. Qu'il  y  ait  aussi  d'autres  tonalités,  cela  n'affaiblit  point  la 
force  de  cet  argument,  pas  plus  que  l'existence  d'une  littérature 
poétique  ne  détruit  l'usage  antérieur  du  libre  et  naturel  langage. 
On  peut  même  dire  que  la  pluralité  des  gammes  conventionnelles 
parmi  les  différents  peuples,  concordant  avec  l'imité  de  la  gamme 
diatonique  chez  ces  mêmes  peuples,  prouve  indubitablement  le 
caractère  naturel  et  universel  de  cette  dernière. 

On  a  dit  que  la  gamme  diatonique  ne  contenait  que  les  éléments 
primitifs  de  la  musique,  et  que  la  gamme  chromatique  les  avait 
développés  et  perfectionnés.  Ce  n'est  point  ici  le  lieu  de  discuter 
cette  assertion.  Au  chapitre  suivant,  quand  nous  traiterons  de  ces 
différents  modes,  nous  démontrerons  que  la  gamme  chromatique 
est  plutôt  une  altération  qu'un  perfectionnement  de  la  gamme  dia- 
tonique, et  qu'elle  a  beaucoup  moins  de  richesses  et  de  fécondité. 
Aux  arguments  que  nous  avons  produits  pour  justifier  notre  dis- 
tinction de  la  gamme  en  gamme  naturelle  et  en  gamme  artificielle, 

1  Cf.  Gouthier,  loc.  cit.,  p.  33. 
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joignons  encore  cette  considération  décisive,  qui  réfute  une  fois 
pour  toutes  le  reproche  de  procédé  arbitraire  :  cette  distinction  ne 
repose  nul!  îent  sur  des  propriétés  extérieures  et  accidentelles, 
mais  sur  les  lois  intimes  et  essentielles  de  la  musique.  Pour  mettre 
ce  fait  dans  tout  son  jour,  nous  sommes  obligé  de  revenir  aux 
éléments  primitifs  de  la  musique,  aux  lois  physiques  qui  président 
à  la  formation  du  son. 

Le  bruit,  quel  qu'il  soit,  provient,  comme  on  le  sait,  des  vibra- 
tions des  corps  élastiques.  Quand  sa  durée  n'est  pas  trop  courte  et 
qu'il  a  une  certaine  uniformité,  nous  l'appelons  un  son.  L'éléva- 
tion ou  la  gravité  du  son  dépend  de  la  vitesse  des  vibrations  d'un 
corps  sonore.  Ces  vibrations  peuvent  être  constatées  avec  précision 
sur  une  corde  tendue.  Plus  la  corde,  supposé  même  longueur  et 
même  épaisseur,  est  tendue,  plus  sont  rapides  les  vibrations  de  la 
corde  mise  en  mouvement,  et  plus  le  son  est  élevé,  et  réciproque- 
ment. Le  nombre  des  vibrations  d'un  son  se  calcule  a  l'aide  d'un 
instrument,  la  sirène.  Un  autre  instrument,  le  monochorde,  sert 
ensuite  à  trouver,  de  la  manière  la  plus  simple  et  la  plus  facile,  le 
rapport  qui  existe  entre  les  vibrations  de  chaque  son  d'une  gamme, 
diatonique  ou  chromatique,  avec  les  vibrations  du  son  fondamen- 
tal et  les  vibrations  des  autres  sons. 

Parmi  les  grandes  lois  de  la  physique  applicables  à  notre  sujet, 
nous  ne  nous  arrêterons  qu'aux  deux  suivantes  : 

1 .  En  admettant  que  le  ton  fondamental  n'ait  qu'une  seule  vibra- 
tion, voici  la  proportion  qui  existera  entre  ce  ton  fondamental  et 
les  autres  tons  : 

Ut    Re     Mi     Fa     Sol     La     Si     Ut 

1       '/s     V*     7s     Vt      '/•     'Y*    2. 
Si,  pour  éviter  les  fractions,  on  donne  24  vibrations  au  ton  fon- 
damental, on  aura  les  proportions  suivantes  : 

Ut    Re     Mi     Fa    Sol     La     Si     Ut 
24     27      30      32     36     40     45     48 

2.  Si  l'on  veut  élever  une  note  ou  l'abaisser  d'un  demi-ton,  il 
faudra  multiplier  ou  diviser  par  16/ts  Ie  chiffre  de  ses  vibrations. 

Etablissons  maintenant,  à  l'aide  de  ces  lois,  la  différence  essen- 
tielle qui  sépare  l'échelle  diatonique  de  l'échelle  chromatique.  Il 
suffit  de  jeter  un  coup  d'oeil  sur  le  nombre  respectif  des  vibrations 
de  choque  ton  dans  l'échelle  diatonique,  pour  se  convaincre  que  les 
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tons  ne  sont  point  séparés  par  des  intervalles  égaux.  Dans  l'échelle 
chromatique,  au  contraire,  on  passe  d'un  demi-ton  à  un  autre 
demi-ton  eu  suivant  la  même  progression  ;  ce  sont  les  mêmes  in- 
tervalles formés  par  la  multiplication  ou  la  division  du  nombre  de 
ses  vibrations  avec  lG/is.  Ainsi,  pendant  que  la  gamme  diatonique 
procède  selon  des  lois  mathématiques  et  obéit  aux  lois  naturelles 
des  organes  de  la  voix  et  de  l'ouïe,  pendant  qu'elle  conserve  la 
liberté  de  ses  allures  et  évite  l'uniformité ,  l'échelle  chromatique 
obéit  à  des  lois  qui,  pour  être  mathématiques,  n'en  sont  pas  moins 
établies  conventionnellement  comme  tout  ce  qui  est  artificiel;  elles 
se  bornent  à  imiter  la  nature  et  portent  le  caractère  de  la  contrainte 
et  de  l'uniformité.  L'échelle  diatonique,  c'est  là  une  conséquence 
évidente ,  est  la  plus  ancienne ,  la  plus  respectable  et  la  plus  haut 
placée  ;  la  gamme  chromatique,  créée  par  des  divisions  et  des  cou- 
pures, lui  est  postérieure  et  subordonnée.  Personne  n'aurait  pu 
l'inventer  la  première,  aucun  mathématicien  n'eût  découvert  ces 
proportions,  si  Dieu  ne  les  avait  mises  lui-même  dans  la  langue  et 
dans  l'oreille  de  l'homme.  La  seconde  n'a  pu  être  établie  que 
lorsque  l'autre  existait  déjà  et  par  l'application  de  certaines  lois 
conventionnelles.  Ainsi  quand  les  physiciens  ont  voulu  calculer  les 
rapports  des  tons  et  de  leurs  vibrations,  ils  ont  supposé  que  les  tons 
existaient  déjà,  et  c'est  là  dessus  qu'ils  ont  basé  leurs  calculs.  Ils 
ont  emprunté  les  lois  de  la  vibration  à  l'échelle  diatonique,  et  non 
pas  l'échelle  diatonique  aux  vibrations.  Pour  la  gamme  chroma- 
tique, de  même  que  pour  les  autres  gammes  encore  plus  compli- 
quées qui  procèdent  par  quarts  ou  huitièmes  de  tons,  les  musiciens 
ont  commencé  par  établir  des  lois  conventionnelles,  et  c'est  d'après 
ces  lois  qu'ils  ont  créé  des  gammes  uniformes. 

Ce  n'est  donc  point  user  d'une  dénomination  arbitraire  que 
d'appeler  l'échelle  diatonique,  naturelle,  primitive,  universelle, 
fondée  sur  les  aptitudes  naturelles  de  l'homme,  et  d'affirmer  que  la 
gamme  chromatique  est  artificielle,  récente,  locale,  nationale,  basée 
sur  des  lois  de  convention.  Qui  ne  saisit  le  rapport  intime  qui  existe 
d'une  part  entre  la  gamme  diatonique  et  la  musique  naturelle,  le 
rhythme  naturel  et  le  plain-chant,  et  d'autre  part,  entre  la  gamme 
chromatique  et  la  musique  mesurée,  le  rhythme  artificiel  et  le 
chant  figuré?  Partout,  dans  le  rhythme  comme  dans  la  tonalité, 
c'est  évidemment  le  même  principe  qui  a  introduit  l'art  dans  la 
nature,  la  musique  artificielle  dans  la  musique  naturelle  :  c'est  le 
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principe  de  la  musique  mesurée  et  des  lois  de  convention,  aussi 
contraire  à  la  liberté  qu'antipathique  aux  lois  de  la  nature  ">. 

Puis  donc  que  la  tonalité  diatonique  ou  naturelle  diffère  essen- 
tiellement de  la  tonalité  chromatique,  et  se  régit  par  ses  propres 
lois,  il  s'ensuit  qu'elle  doit  régner  exclusivement  dans  tous  les  mor- 
ceaux qui  appartiennent  à  la  musique  naturelle,  et  notamment  dans 
le  plain-chant.  Dès  qu'on  l'exclut  de  la  musique  naturelle,  cette 
dernière  cesse  d'être  naturelle  aussi,  sans  pour  cela  se  changer  en 
musique  artificielle. 

Nous  ferons  encore  à  nos  adversaires  une  dernière  observation, 
uniquement  parce  que  nous  sommes  convaincu  qu'elle  prêtera  une 
nouvelle  force  à  notre  thèse.  Tandis  que  la  gamme  diatonique  ne 
connaît  que  deux  sortes  de  demi-tons ,  les  demi-tons  naturels  de 
mi  à  fa  et  de  si  à  ut,  puis  le  demi-ton  de  la  à  si  bémol*,  les  mo- 
dernes choristes  n'hésitent  pas  à  introduire  dans  le  chant  liturgique 
les  demi-tons  de  la  gamme  chromatique,  les  dièses,  dont  ils  justi- 
fient l'emploi  par  des  raisons  d'harmonie,  par  une  tradition  soi- 
disant  ancienne  et  par  l'assentiment  des  hommes  compétents. 

Pour  détruire  ce  dernier  argument,  il  suffit  de  lui  opposer 
d'autres  autorités  non  moins  sérieuses,  tels  que  Benz,  Janssen, 
Schubiger,  Vilseke  et  Mettenleiter,  qui  invoquent  à  leur  tour  le 
témoignage  de  Martini,  Gerbert,  etc.,  ainsi  que  la  pratique  de  la 
chapelle  pontificale.  Tous  sont  d'avis  que  les  tons  du  plain-chant 
perdent  leur  pureté  dès  qu'ils  sortent  de  la  gamme  diatonique,  et 
qu'en  admettant  les  demi- tons  de  cette  dernière  gamme,  ne  fût-ce 
que  dans  les  cadences,  on  retombe  plus  ou  moins  dans  la  tonalité 
moderne  (majeure  ou  mineure).  Quelques-unes  permettent  d'user 
de  la  gamme  chromatique  quand  le  plain-chant  est  accompagné 
par  l'orgue;  sans  vouloir  nous  prononcer  sur  l'accompagnement  de 
l'orgue,  problème  non  encore  résolu,  nous  nous  associons  résolu- 
ment à  l'opinion  de  ceux  qui  font  de  la  mélodie  la  partie  principale 
et  de  l'accompagnement  un  pur  accessoire,  auquel  les  principes  de 
la  tonalité  ne  peuvent  être  sacrifiés.  Nous  ajouterons  que  les  apolo- 
gistes modernes  de  la  gamme  diatonique  ne  l'envisageant  jamais 
qu'au  point  de  vue  musical,  ils  ne  parviendront  à  convaincre  sé- 

1  Nous  n'entendons  point  blâmer  ici  la  musique  artificielle,  mais  seulement  rendre 
à  la  musique  naturelle,  trop  longtemps  méconnue,  l'hommage  qui  lui  est  dû. 

2  L'abaissement  du  si  à  si  bémol  n'a  lieu  que  pour  éviter  le  triton,  désagréable  à 
l'oreille.  La  notation  moderne  l'exprime  par  un  signe  particulier;  autrefois  on  l'ob- 
servait naturellement  ou  en  vertu  de  certaines  règles  générales. 
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rieusement  les  esprits  que  lorsqu'ils  l'envisageront  aussi  sous  les 
divers  rapports  que  nous  avons  exposés  en  parlant  du  rhythme  du 
plain-chant  et  de  son  exécution.  Quand  ils  se  placeront  sur  ce 
terrain,  tous  les  doutes  qui  leur  restent  encore  sur  la  gamme  dia- 
tonique s'évanouiront  comme  des  nuages,  et  ils  se  persuaderont 
bientôt  que  la  gamme  diatonique,  servie  par  un  rhythme  et  par 
un  débit  convenables,  est  le  seul  moyen  d'exécuter  le  plain-chant 
d'une  manière  raisonnable  et  édifiante. 

Quant  aux  anciennes  traditions,  nous  ferons  remarquer  qu'elles 
ne  remontent  pas  au  delà  de  l'époque  où  les  éléments  du  chant 
figuré  ont  commencé  à  se  mêler  au  plain-chant.  Nous  citerons  en 
preuve  le  passage  suivant  d'un  excellent  ouvrage  du  Père  Schu- 
biger  :  l 'Ecole  de  citant  de  Saint-Gall,  du  huitième  au  douzième 
siècle  :  «  La  gamme  à  laquelle  se  rattachaient  tous  les  chants  gré- 
goriens au  temps  de  Romain  et  aussi  loin  que  remontent  les  chefs- 
d'œuvre  et  les  documents  de  cette  branche,  n'était  autre  que  la 
gamme  diatonique,  dont  l'échelle  comprend,  comme  on  sait,  deux 
tons  entiers  suivis  d'un  demi-ton,  et  à  laquelle  seule  correspondent 
les  huit  modes  de  l'ancien  chant,  les  quatre  authentiques  et  les 
quatre  plagaux.  Il  est  vrai  que  parmi  les  anciens  chants,  notam- 
ment dans  les  plus  anciennes  séquences ,  on  trouve  plus  d'un 
exemple  où  le  même  morceau  est  composé  sur  deux  modes  diffé- 
rents ;  toutefois,  les  phrases  qui  s'écartent  du  mode  primitif  ne 
sortent  pas  du  genre  diatonique  ;  c'est  plutôt  une  espèce  de  trans- 
position ,  car  le  mode  dans  lequel  on  entre  renferme  également 
deux  et  trois  tons  entiers  alternant  avec  un  demi-ton.  En  général, 
l'accord  unanime  soit  des  anciens  auteurs  de  musique,  soit  des  plus 
anciens  morceaux  de  chant  (en  tant  qu'ils  sont  traduisiblesi  établit 
sans  conteste  que  la  gamme  chromatique  était  complètement  exclue 
du  chaut  romain.  »  Et  l'auteur  le  démontre  en  ajoutant  dans  une 
note  :  «  Déjà  du  temps  de  Charlemagne,  Albin,  parlant  des  quatre 
tons  authentiques  et  des  quatre  tons  plagaux,  faisait  remarquer 
l'ancienneté  de  ces  deux  expressions,  nomina  usitata.  Aurelianus 
Reomensis  écrivait  que  jusqu'à  son  temps,  dans  l'Eglise  grecque 
comme  dans  l'Eglise  romaine,  la  liturgie  tout  entière,  antiennes, 
répons,  offertoires  et  communions,  se  mouvait  dans  les  huit  tons 
anciens.  Hukbald,  dans  son  ouvrage  sur  le  plain-chant,  se  sert 
uniquement  de  l'échelle  diatonique  pour  fixer  la  distance  respective 
des  tons  ,   et  il  trouve  qu'elle  suffit  pleinement  à  son  but.   Les 
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exemples  qu'il  donne,  aussi  simples  que  faciles  à  traduire,  n'offrent 
aucune  trace  de  la  gamme  chromatique  ou  enharmonique.  Regino 
de  Prum  partage  la  musique  en  musique  naturelle  et  en  musique 
artificielle,  et  met  le  plain-chant  dans  la  première  catégorie.  «Con- 
trairement à  la  musique  artificielle,  dit-il,  la  musique  naturelle 
n'admet  point  les  demi-tons  :  In  naturali  musica  omîtes  octo  ton* 
million  redpitmt  semitonium,  nec  diesinnec  opotomen,  etc.  »  Oddon 
de  Cluny  est  encore  plus  explicite  :  «  Ce  qui  constitue  aux  yeux 
des  musiciens  les  plus  expérimentés  et  des  plus  saints  personnages 
la  perfection  du  genre  qui  nous  occupe  (le  genre,  diatonique),  c'est 
qu'il  rend  le  chant  plus  correct,  plus  gracieux  et  plus  naturel; 
c'est  d'après  cette  échelle  que  saint  Grégoire,  dont  l'Eglise  observe 
en  tout  les  prescriptions  de  la  manière  la  plus  rigoureuse,  a  com- 
posé l'Antiphonaire  qu'il  a  livré  à  l'Eglise  et  enseigné  lui-même  à 
ses  disciples.  » 

On  invoque  encore  les  nécessités  de  l'harmonie  et  le  besoin 
d'éviter  certaines  rudesses.  Saint  Oddon  a  suffisamment  répondu 
à  cette  difficulté.  Nous  nous  bornerons  à  ajouter  que  les  passages 
qui  contiennent  réellement  les  aspérités  dont  on  se  plaint  sont  des 
compositions  défectueuses  ;  les  compositions  les  plus  anciennes  sont 
précisément  celles  où  l'on  en  trouve  le  moins.  Qu'on  examine  les 
Graduels  du  Propre  du  temps,  et  l'on  admirera  la  légèreté  prodi- 
gieuse de  leur  mouvement,  la  délicatesse  de  leur  composition  :  les 
passages  durs  que  l'on  croira  rencontrer  seront  certainement  une 
exception  plus  apparente  que  réelle  et  provenant  des  défectuosités 
du  rhythme  et  de  l'exécution.  Quant  à  prétendre  corriger  ces  dé- 
fauts par  l'emploi  de  la  gamme  chromatique,  ce  serait  remplacer 
une  faute  par  une  autre  faute;  non-seulement  on  affadirait  le  plain- 
chant,  mais  on  l'altérerait  dans  son  essence  même.  Les  passages 
qu'une  mauvaise  exécution  faisait  trouver  raboteux,  deviennent 
ordinairement,  dans  un  bon  débit,  des  passages  énergiques,  et 
révèlent  même  quelquefois  des  délicatesses  merveilleuses. 

Avant  de  clore  ce  chapitre,  nous  ne  pouvons  nous  dispenser  de 
jeter  un  coup  d'oeil  sur  la  période  chrétienne  antérieure  au  temps 
de  saint  Grégoire,  afiu  de  voir  comme  on  y  appréciait  le  genre  dia- 
tonique et  le  genre  chromatique.  Parmi  les  citations  innombrables 
que  nous  pourrions  emprunter  à  saint  Cyprien,  saint  Basile,  saint 
Athanase,  saint  Ambroise,  saint  Augustin,  etc.,  nous  uous  borne- 
rons aux  suivantes.  Voici  en  quels  termes  Clément  d'Alexandrie 
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s'exprime  au  quatrième  chapitre  de  son  Pédagogue  :  «  Il  ne  faut 
admettre  que  des  harmonies  modestes  et  pudiques  ;  bannissons  au- 
tant que  possible  de  notre  pensée  forte  et  vigoureuse,  ces  airs  lascifs 
et  énervés  qui,  par  un  artifice  coupable,  font  de  la  flexibilité  de  la 
voix  un  moyen  de  favoriser  les  passions  molles  et  indolentes.  Les 
modulations  graves  et  tempérées  sont,  au  contraire,  le  tombeau  de 
l'ivresse  et  de  l'impudicité.  Il  faut  donc  abandonner  les  mélodies 
chromatiques  à  la  débauche  avinée  et  à  cette  musique  qui  se  couvre 
de  fleurs  et  se  prostitue 4.  » 

Le  même  écrivain  dit  encore  au  sixième  livre  de  ses  Stromates  : 
«  Il  faut  rejeter  comme  superflue  cette  musique  qui  énerve  les 
âmes  par  la  mobilité  de  ses  impressions,  qui  tantôt  l'attriste,  tantôt 
l'excite  à  l'impudicité  et  au  désordre,  tantôt  la  précipite  dans  la 
fureur  et  la  démence2.  »  Saint  Jérôme,  si  soucieux  de  maintenir 
la  pureté  de  la  doctrine  et  du  culte,  adressait  à  la  jeunesse  ces 
graves  avertissements  :  «  Ecoutez,  jeunes  hommes,  écoutez,  vous 
tous  dont  le  devoir  est  de  psalmodier  à  l'église  :  ce  n'est  point  par 
la  voix,  mais  par  le  cœur  qu'il  faut  célébrer  le  Seigneur  :  vous  ne 
devez  point,  comme  les  comédiens,  amollir  vos  cous  et  vos  gosiers 
par  de  doux  ingrédients,  comme  si  vous  deviez  faire  entendre  dans 
les  églises  des  airs  et  des  chants  de  théâtre  ;  c'est  par  la  crainte  de 
Dieu,  par  les  bonnes  œuvres  et  par  la  science  des  Ecritures  que 
vous  vous  devez  préparer  à  chanter3.  »  Saint  Basile  disait  dans  une 
homélie  sur  le  psaume  cxxv  :  «  Les  divines  et  saintes  harmonies 
ne  doivent  pas  tant  flatter  l'oreille  que  bannir  les  malins  esprits  qui 
ravagent  nos  âmes*.  » 

1  «  Sunt  enim  admittendae  inodestae  et  pudicae  harmonise  :  contra  a  forti  et  nervosa 
nostra  cogitatione  vere  molles  et  énerva?  harmonise  amandandaë  quam  longissiuoe, 
quae  improbo  flexum  vocis  artifîcio  ad  deliratam  et  ignavam  vitse  agendae  rationem 
deducunt.  Graves  autem  et  quae  ad  temperantiam  pertinent  modulationes,  ebrietati 
ac  proterviae  nuncium  remittuuL.  Chromaticœ  igitur  harmoniœ  impudenti  in  vino 
proterviae,  floribusque  redimitee  et  rneretric&e  musicae  sunt  relinquendae.  » 

*  «  Est  autem  supervacanea  respuenda,  quae  frangit  animos  et  varie  afficit,  ut  quae 
sit  aliquando  lugubris,  aliquando  vero  impudica  et  incitans  ad  libidinem,  aliquando 
autem  lymphata  et  insana.  » 

3  In  Epist.  ad  Ephes  ,  lib.  111,  cap.  v  :  «  Audiant  haec  adolescentuli  :  audiant  lu, 
quibus  psallendi  in  ecclesia  officium  est,  Deo  non  voce,  sed  corde  cantandum;  nec 
in  trogoedorum  modum  guttur  et  fauces  dulci  medicamine  colliniendas,ut  in  ecclesia 
théâtrales  moduli  audiantur  et  cantica,  sed  in  timoré,  in  opère,  in  scientia  Scriptu- 
rarum.  » 

*  «  Est  autem  divina  et  musica  haamonia,  non  quae  verba  quaedam  complectitur 
aures  demulcentia,  sed  coercentia  et  mitigantia  malignos  spiritus,  qui  obnoxias 
iujuriis  animas  infestant.  » 
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Le  Saint-Esprit,  qui  depuis  tant  de  siècles  veille  sur  l'Eglise  et 
vivifie  de  son  souffle  divin  non-seulement  la  flamme,  mais  encore 
le  chant  du  sacrifice,  fait  encore  sentir  de  nos  jours  sa  douce  et  mys- 
térieuse influence  dans  les  mesures  qu'il  suggère  à  l'autorité  ecclé- 
siastique touchant  la  musique  religieuse  :  nous  ne  citerons  ici  que 
le  décret  suivant  d'un  célèbre  concile  provincial  tenu  récemment  à 
Cologne  :  «  Nous  statuons  et  ordonnons  que  le  chant  grégorien  soit 
réintégré  dans  ses  droits  et  cultivé  avec  une  ardeur  toujours  crois- 
sante, et  que  ceux  qui  s'occupent  à  composer  de  nouvelles  mélodies, 
évitant  tout  ce  qui  est  mou  et  lascif,  se  servent  moins  des  mélodies 
chromatiques  que  des  échelles  ou  tons  grégoriens,  ainsi  que  des 
modes  diatoniques.  » 

XI. 

MODES   DU   CHANT    LITURGIQUE. 

Avant  de  terminer  notre  travail  par  quelques  vues  d'ensemble 
sur  la  modalité  du  plain-chant  et  ses  différentes  espèces  de  tons, 
nous  devons ,  en  présence  d'un  si  vaste  sujet ,  commencer  par 
exclure  tout  ce  qui  pourrait  nous  entraîner  hors  des  bornes  que 
nous  nous  sommes  prescrites,  notre  but  étant  de  nous  renfermer 
dans  les  principes  généraux.  Nous  ne  parlerons  donc  ni  des  élé- 
ments constitutifs  des  modes  en  tant  qu'ils  touchent  à  la  physique , 
ni  des  origines  historiques  et  du  nombre  des  modes,  sur  lesquels 
on  a  tant  disputé  et  émis  des  opinions  si  diverses  ;  nous  ne  trai- 
terons point  en  détail  de  chaque  mode  particulier  et  des  propriétés 
qui  le  distinguent,  ainsi  qu'il  conviendrait  de  le  faire  dans  une 
méthode  proprement  dite  ou  dans  une  histoire  du  plain-chant; 
nous  n'examinerons  point  les  différents  genres  de  compositions 
chorales;  enfin,  nous  ne  terminerons  point  notre  travail,  comme 
on  le  fait  d'ordinaire,  par  un  chapitre  sur  la  psalmodie  ou  sur  les 
tons  des  psaumes.  Nous  nous  contenterons  d'esquisser  la  théorie 
des  modes  dans  la  mesure  où  cela  sera  nécessaire  pour  éclairer  nos 
principes  et  comparer  entre  eux  les  deux  genres  diatonique  et 
chromatique,  afin  d'être  en  état  de  les  apprécier  selon  leur  valeur 
respective. 

Qu'entend-on  par  modes  ou  tons? 

Quels  sont  les  modes  du  plain-chant,  et  quels  sont  ceux  de  la 
musique  moderne  figurée? 
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Quels  rapports  existent  entre  les  uns  et  les  autres  et  entre  leurs 
productions  respectives? 

C'est  à  l'examen  de  ces  questions  que  nous  allons  consacrer  les 
dernières  pages  de  notre  travail. 

1.  On  peut  définir  la  modalité  la  manière  d'être  de  la  musique 
telle  qu'elle  résulte  des  différents  modes  auxquels  elle  emprunte 
son  expression  caractéristique.  Dans  la  tonalité  les  éléments  musi- 
caux sont  fournis  par  la  succession  des  tons  et  des  intervalles; 
mais  cette  succession  est  illimitée  comme  les  chiffres  eux-mêmes. 
Dans  la  modalité,  cette  succession  est  subordonnée  à  des  lois  rigou- 
reuses et  sert  à  exprimer  des  idées  précises  sous  la  forme  musicale. 
Cette  expression  a  lieu  d'abord  par  le  moyen  des  modes  qu'on  peut 
définir  :  «  des  divisions  de  l'échelle  musicale  renfermées  dans  des 
bornes  exactes  et  distinctes  des  autres  séries  par  des  caractères 
spéciaux.  »  Sans  tonalité,  c'est-à-dire  sans  un  ensemble  de  lois 
appliquées  au  domaine  du  son,  le  chant  serait  impossible  (comme 
c'est  le  cas  chez  les  animaux,  à  l'exception  peut-être  des  oiseaux, 
dout  les  mélodies  se  meuvent  dans  les  intervalles  d'une  échelle), 
sans  les  modes,  le  chant  n'aurait  aucune  physionomie  et  n'offrirait 
rien  de  caractéristique.  Ou  peut  dire  de  la  modalité  qu'elle  est 
comme  la  substance  de  la  tonalité,  et  la  tonalité,  la  forme  de  la 
modalité  ;  l'une  et  l'autre  forment  les  éléments  constitutifs  du  chant. 
Quand  elles  sont  unies  ensemble,  le  caractère  de  l'une  détermine 
le  caractère  de  l'autre.  De  là  vient  que  la  tonalité  diatonique  réclame 
des  modes  exclusivement  diatoniques,  de  même  que  la  tonalité 
chromatique  chromatise  nécessairement  le  petit  nombre  de  modes 
dont  elle  dispose. 

Cette  question  préliminaire  résolue,  abordons  les  différents 
modes  du  plain-chant. 

Il  y  a  dans  le  plain-chant  huit  modes  qui  ont  chacun  leur  carac- 
tère distinctif  ;  fondés  sur  l'essence  même  de  la  toualité  diatonique, 
ils  ont  toujours  été  reçus  par  les  savants  de  profession.  Sans  doute, 
la  gamme  ne  se  compose  que  de  sept  notes,  puisque  la  huitième 
commence  une  nouvelle  échelle  semblable  à  la  précédente ,  et 
cependant  il  n'y  a  pas  seulement  sept  modes,  il  y  en  a  huit,  ni  plus 
ni  moins.  Comme  les  octaves  que  l'on  construit  sur  les  trois  derniers 
tons  de  l'échelle  diatonique  (La,  Si,  Ut)  concordent  quant  aux  in- 
tervalles avec  les  trois  premiers  (Re,  Mi,  Fa),  et  qu'il  n'y  a  que 
le  Sol  de  l'octave  qui  diffère  essentiellement  des  trois  ou  des  six 
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antres,  au  lion  de  sept  espèces  d'octaves,  il  n'en  reste  que  quatre 
qui  diffèrent  essentiellement  entre  elles1;  ce  sont  les  quatre  modes 
authentiques,  dont  les  finales  sont  :  Ut,  Re,  Mi,  Fa,  Sol.  Les  voici  : 

Re     Mi^Fa     Sol  La  Si~  Ut  Re                             (dorien). 

Mi^Fa     Sol  La  SiTt  Re  Mi                     (phrygien). 

Fa     Sol  La  Si~Ut  Re  Mi^Fa             (éolien). 

Sol  La  Si"~~Ut  Re  Mi"~""Fa  Sol    (  mixte-lydien  ). 

Ces  quatre  modes  du  plain-chant  sont  naturellement  fondés  sur 
l'échelle  diatonique.  Mais  qu'en  est-il  des  quatre  autres  modes, 
appelés  plagaux,  qui  complètent  les  huit  modes  du  plain-chant? 
D'une  part,  on  ne  saurait  les  établir  en  prenant  pour  base  un 
autre  ton  fondamental,  car  ils  se  confondraient  avec  les  quatre 
modes  authentiques  et  n'en  différeraient  que  par  l'élévation  relative 
des  sons,  ce  qui  en  musique  ne  constitue  pas  une  différence;  d'autre 
part  il  n'est  pas  possible  de  recourir  au  dièse  et  au  bémol  pour 
former  d'autres  intervalles,  puisque  ces  quatre  modes  doivent  être 
également  dans  le  genre  diatonique. 

Voici  comment  s'explique  l'origine  des  modes  plagaux. 

Chaque  octave  se  compose  d'une  quinte  et  d'une  quarte.  La  plus 
basse  note  de  la  quinte  est  toujours  la  finale.  Quant  à  la  quarte, 
qui  complète  la  quinte  à  l'octave,  elle  peut  aussi  bien  se  trouver 
au-dessus  qu'au-dessous  de  la  quinte,  de  sorte  que  la  finale  apparaît 
tantôt  comme  note  fondamentale,  tantôt  comme  milieu  de  l'octave. 
De  cette  division  des  octaves  et  de  la  position  différente  de  la  quinte 
et  de  la  quarte  par  rapport  à  la  même  finale,  il  résulte  évidemment 
une  double  physionomie  du  mode,  suivant  que  la  finale  forme  la 
note  inférieure,  son  octave  la  note  supérieure,  et  la  quinte  le  milieu 
de  l'échelle;  ou  bien  suivant  que  la  finale  forme  le  milieu  et  la  quinte 
la  note  supérieure  de  la  gamme,  tandis  que  la  quarte,  au  lieu  de 
compléter  l'octave  en  montant  s'y  rattache  en  descendant  à  partir 
«le  la  finale.  Voilà  ce  qui  explique  l'origine  des  modes  plagaux  ou 
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accessoires ,  qui  constituent ,  avec  les  quatre  modes  plagaux ,  les 
huit  modes  du  plain-chant.  Tous  ces  modes  sont  dans  le  genre 
diatonique;  ils  ont  tous  les  mêmes  intervalles,  la  même  étendue, 
les  mêmes  finales ,  et  cependant  ils  diffèrent  essentiellement  entre 
eux  dans  leur  application,  et  l'on  reconnaît  à  première  vue  si  une 
composition  est  dans  un  mode  authentique  ou  dans  quelque  mode 
plagal  correspondant. 

Pour  rendre  notre  théorie  plus  sensible,  nous  reproduisons  dans 
le  tableau  suivant  les  huit  modes  du  plain-chant,  en  indiquant  la 
succession  des  tons,  la  position  des  demi-tons  naturels,  la  domi- 
nante et  la  finale.  Ce  tableau  facilitera  en  outre  l'intelligence  des 
explications  qui  vont  suivre. 


Dom.       1(!2en- 
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Nous  avons  dit  que  les  huit  modes  du  plain-chant  avaient  tou- 
jours été  admis  par  les  savants  de  profession.  Et  d'abord,  il  est 
démontré  par  des  témoignages  irrécusables  qu'ils  étaient  connus  de 
saint  Grégoire.  Ce  qui  est  moins  certain,  quoique  probable,  c'est 
que  saint  Ambroise  n'a  employé  que  les  quatre  modes  authentiques, 
laissant  à  saint  Grégoire  le  soin  d'y  ajouter  les  quatre  plagaux.  On 
peut  croire  que  ce  dernier  trouva  une  raison  suffisante  d'augmenter 
le  nombre  des  modes ,  soit  dans  l'impuissance  où  l'on  se  trouvait 
avec  les  quatre  modes  authentiques,  de  varier  le  chant  ecclésias- 
tique, soit  dans  l'incompatibilité  avec  le  chant  ecclésiastique  de 
certains  éléments,  tels  que  le  mètre  rhythmique,  la  mesure  de  la 
note,  dont  il  avait  trouvé  les  germes  dans  le  chant  ambroisien. 
Cependant,  bien  qu'il  soit  établi  que  les  huit  modes  étaient  déjà 
adoptés  par  saint  Grégoire,  et  même  avant  lui,  il  n'en  faudrait  pas 
conclure  que  le  grand  réformateur  du  plain-chant  eût  trouvé  ou 
inauguré  plus  de  huit  modes.  Ni  l'essence  de  la  musique  religieuse, 
ni  le  caractère  des  compositions  antérieures  à  lui  ou  composées  par 
lui  n'en  demandaient  un  plus  grand  nombre.  Le  nombre  huit,  à 
partir  de  saint  Grégoire,  fut  toujours  considéré  comme  un  nombre 
sacré  et  inviolable1,  ainsi  que  l'affirment  unanimement  les  auteurs 
les  plus  recommandables,  au  huitième  siècle  Flaecus  Alcuin2,  aux 
neuvième  et  dixième  Aurélien,  Notker,  Regino  de  Prum5,  et  sur- 
tout Hukbald,  le  grand  maître  de  chant  de  cette  époque*;  plus 
tard,  saint  Odon,  Berno,  Hermaunus  Contractus,  saint  Guillaume, 
Théoger,  Aribon,  l'abbé  Engelbert 5  dont  nous  avons  déjà  parlé,  etc. 
On  trouve  même  la  différence  des  tons  authentiques  et  des  tons 
plagaux  nettement  établie  chez  ces  anciens  auteurs.  Hukbald  dis- 

1  Saint  Odon  disait  dans  son  traité  de  la  Musique  :  «  Sanctissimus  Gregorius,  cujus 
prsecepta  in  omnibus  studiosissime  sancta  observât  Ecclesia,  boc  génère  conipositum 
mirabiliter  Antipbonarium  Ecclesiae  tradidit,  suisque  discipulis  proprio  labore  insi- 
nuavit.  Cum  nunquam  legatur  euui  secunduni  earnalem  scientiam  nujus  artis  stu- 
dium  percepisse ,  quera  certissime  constat  ornnem  plenitudinem  scientiae  divinitus 
percepisse.  Unde  constat,  quod  boc  genus  musicae,  dum  divinitus  sancto  Gregorio 
datur,  non  solum  bumana,  sed  etiani  divina  auctoritate  fulcitur.  » 

*  Octo  tonos  in  musica  consistere,  niusicus  scire  débet. 

3  Inveniuntur  in  naturali  musica  quatuor  principales  toni,  et  ex  eorum  fontibus 
quatuor. 

*  Quatuor  sonorum  virtus  octo  modorum  potestatem  créât.  Necesse  est  ut  quid- 
quid  rite  canitur  in  uno  ipsorum  quatuor  sonorum  finiatur.  In  octo  tonos  melodiam 
dividimus,  quorum  differentias  et  proprietates  ecclesiasticnm  cantorem  culpabile 
est  ignorare. 

*  Sciendum  ergo  quod  octo  sunt  toni  musici,  nec  plures,  nec  pauciores. 
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tingue  justement  le  mode  authentique  du  mode  plagal  correspon- 
dant par  la  place  de  la  finale1;  dans  le  mode  plagal,  il  met  une  quinte 
au-dessous  et  une  quinte  au-dessus  de  la  finale2,  tandis  que  dans 
les  endroits  où  la  mélodie  selève  au-dessus  de  la  quinte,  il  constate 
le  mode  authentique3.  Berno  parle  dans  le  même  sens". 

Il  est  vrai  que  déjà  à  cette  époque  ces  règles  n'étaient  pas  rigou- 
reusement observées;  on  trouve  des  compositions  qui  dépassent  les 
bornes  ordinaires:  on  les  appelait  «  dégénérées,  »  apocryphes, 
nothi  potius  quam  legitimi;  ces  morceaux ,  d'un  genre  mixte , 
n'étaient  respectés  qu'à  raison  de  leur  ancienneté  ou  de  leur  valeur 
artistique.  Mais  on  a  toujours  considéré  comme  superflu  de  créer 
des  modes  nouveaux  pour  ces  sortes  de  compositions. 

Après  les  noms  que  nous  avons  cités,  terminons  par  un  passage 
décisif  de  Gui  d'Arezzo.  «  Il  n'y  a  que  sept  notes,  dit-il  au  cha- 
pitre vne  de  son  Microloge,  attendu  qu'en  formant  d'autres  octaves 
on  ne  ferait  que  répéter  les  mêmes  notes.  Il  suffit  donc  de  les  expli- 
quer pour  faire  connaître  les  bases  fondamentales  et  les  éléments 
caractéristiques  des  différents  modes.  Le  premier  mode  existe  quand 
il  y  a  au-dessous  de  la  finale  un  ton  entier,  et  au-dessus  également 
un  ton  entier,  puis  un  demi-ton,  puis  deux  tons  et  demi  :  ce  cas  a 
lieu  avec  la  finale  Re  ou  La.  On  obtient  le  deuxième  mode  en  pla- 
çant sous  la  finale  deux  tons  entiers,  et  au-dessus,  un  demi- ton, 
puis  deux  tons  entiers,  par  exemple  avec  les  finales  Si  et  Mi.  On 
produit  le  troisième  mode  en  plaçant  sous  la  finale,  d'abord  un 
demi-ton,  puis  deux  tons  entiers,  et  au-dessus,  deux  tons  entiers 
et  un  demi-ton,  comme  dans  les  finales  Ut  et  Fa.  On  constate  le 
quatrième  mode  par  la  présence  d'un  ton  entier  au-dessous  de  la 
finale,  et  de  deux  tons,  plus  un  demi-ton  au-dessus,  comme  avec 
la  finale  Sol.  » 

Une  autre  remarque  importante,  c'est  que  les  modes  particuliers 
sont  caractérisés  et  limités  non-seulement  par  la  finale,  mais  encore 
par  la  dominante  et  par  les  cadences.  La  finale  forme  la  dernière 
note  des  cadences ,  savoir  de  la  cadence  finale  sur  laquelle  la  voix 

1  Ab  eodem  sono  (finali)  ut  sit  major  tonus  aut  uiinor  inensurain  accipit. 

2  A  finali  tono  œqualis  potestas  est  minori  tono  in  superiora  atque  inferiora  per- 
tingendi  usque  ad  sonos  quintos. 

3  Si  ad   superiorem   partcm  quintuin   sonum  systemate   transieril,   inajori   tono 
deputari  solet. 

*  Si  ultra  diapente  aliquid  superius  ascendit,  nec  inferius  diatessaron  babet,  cautus 
ille  autbentici  erit;  si  inferius  diatessaron  babuerit,  subjugalis  erit. 
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se  repose  et  dans  laquelle  le  morceau,  et  généralement  ses  diffé- 
rentes divisions  (les  phrases),  se  terminent. 

La  dominante,  au  contraire,  c'est  la  note  principale  autour  de 
laquelle  se  meuvent  les  autres  notes  ou  groupes  de  notes  ;  c'est 
comme  un  til  rouge  qui  traverse  la  mélodie  tout  entière,  la  note 
sur  laquelle  plane  la  voix  dans  son  récit  modulé,  et  à  laquelle  elle 
revient  incessamment.  C'est  dans  la  psalmodie  que  la  dominante  et 
la  cadence  ressortent  le  plus  vivement;  la  première  varie  dans 
chaque  mode  du  plain-chant. 

Examinons  enfin  quels  sont  les  modes  de  la  musique  chroma- 
tique. Supposant  la  partie  technique  de  notre  sujet  connue,  nous 
répondons  brièvement  :  la  musique  moderne  n'a  que  deux  modes, 
le  mode  majeur  et  le  mode  mineur.  Sauf  l'élévation  relative  des 
notes,  laquelle  ne  constitue  point  une  différence  musicale,  tous  les 
tons  majeurs  se  ressemblent,  de  même  que  tous  les  tons  mineurs  ; 
ce  sont  les  mêmes  intervalles  dans  une  même  succession.  Dans  tous 
les  tons  majeurs,  il  y  a  d'abord  deux  tons  entiers  et  un  demi-ton, 
puis  trois  tons  entiers  et  un  demi-ton  ;  dans  tous  les  tons  mineurs 
(du  moins  d'après  ce  qui  s'est  habituellement  pratiqué  jusqu'ici), 
on  monte  d'abord  d'un  ton  entier,  puis  d'un  demi-ton,  puis  de 
quatre  tons  entiers,  puis  d'un  demi-ton,  et  on  descend  ensuite 
deux  fois  de  deux  tons  entiers,  puis  d'un  demi-ton,  et  encore  d'un 
ton  entier.  —  Ce  résultat  fournit  la  réponse  à  notre  troisième 
question  : 

Quels  sont  les  rapports  de  la  gamme  chromatique  avec  la  gamme 
diatonique  quant  aux  différents  modes? 

Désormais,  il  est  hors  de  contestation  qu'au  point  de  vue  de  la 
richesse  musicale  la  gamme  chromatique,  avec  ses  deux  modes 
uniques,  est  évidemment  inférieure  à  la  gamme  diatonique,  dont 
les  huit  modes  diffèrent  tous  les  uns  des  autres  par  la  succession 
des  intervalles,  parla  finale,  la  dominante  et  les  cadences,  et  offrent 
une  variété  pleine  de  beauté  et  de  richesse.  Cependant,  cela  ne  suffit 
point  encore  pour  caractériser  leur  rapport  mutuel,  et  il  nous  faut 
pénétrer  plus  avant  dans  le  cœur  de  notre  sujet,  soit  pour  justifier 
notre  assertion,  soit  pour  ne  pas  encourir  le  reproche  de  ravaler 
tant  de  magnifiques  productions  dont  se  délectent  les  esprits  cul- 
tivés, de  rapetisser  des  maîtres  tels  que  Palestrina,  Allegri,  Orazio, 
Benevoli ,  Carissimi ,  Scarlatti,  Durante,  Pergolèse,  Chérubini, 
Mozart,  Haydn,  Bach,  Beethowen,  de  déprécier  leurs  œuvres  et 
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de  leur  ravir  l'auréole   de  gloire  qui  resplendit  autour  de  leurs 
fronts. 

L'histoire  de  la  musique  l'enseigne  et  nous  l'avons  démontré 
souvent  dans  le  cours  de  ce  travail,  la  gamme  chromatique  a  été 
constituée  avec  les  ressources  de  la  gamme  diatonique  et  au  moyen 
de  lois  artificielles-;  les  modes  diatoniques  ont  été  ramenés  à  deux 
sortes  d'octaves  qui  ont  servi  de  base  à  la  musique  moderne.  On  y 
a  joint  les  éléments  de  l'harmonie,  de  la  mesure  et  du  rhythme. 
Ainsi,  harmonie  artificielle,  mesure  et  rhythme  mesuré,  telles  sont 
les  propriétés  qui  distinguent  la  musique  moderne  ;  mais  elle  n'a 
point  ces  intervalles  nombreux  qui  font  la  richesse  du  plain-chant. 
Destitué  de  tout  cet  appareil,  de  ce  déploiement  de  l'art  et  de  l'har- 
monie perfectionnée,  le  chant  d'Eglise  possède  en  revanche  toute 
la  noblesse  d'une  mesure  libre  et  d'un  rhythme  indépendant,  toute 
cette  abondance  de  sons  vivants  et  animés,  toute  cette  magnificence 
et  cette  variété  de  modulations  et  de  combinaisons  de  sons  que 
recèle  le  genre  diatonique.  Peut-on  nous  blâmer  si,  de  ce  point  de 
vue,  nous  estimons  que  le  plain-chant  l'emporte  sur  la  musique  en 
dignité,  en  richesse  et  en  valeur  musicale?  Peut-on  nous  savoir 
mauvais  gré  de  revendiquer  pour  le  chant  sacré,  tout  resplendissant 
des  rayons  qui  jaillissent  de  l'autel,  la  place  qui  appartient  au  père, 
de  le  préférer  à  sa  fille,  laquelle  emprunte  toute  sa  beauté  à  celui 
qui  lui  a  donné  naissance  ;  d'autant  plus  que  la  musique  moderne, 
méconnaissant  son  origine ,  dédaigne  les  parures  du  sanctuaire 
pour  prendre  les  livrées  du  siècle?  C'est  au  genre  diatonique,  en 
effet,  que  le  genre  chromatique  est  redevable  de  toute  sa  valeur 
musicale;  après  s'en  être  emparé,  il  l'a  affublé  d'ornements  artifi- 
ciels et  l'a  produit  sur  la  scène  avec  un  costume  plus  ou  moins 
éclatant.  Toutefois,  en  cédant  une  partie  de  ses  richesses,  le  genre 
diatonique  n'a  rien  perdu  de  son  inépuisable  fécondité  ;  il  conserve 
toujours  les  mêmes  allures  à  la  fois  simples,  graves  et  sublimes;  il 
rejette  toute  modulation  chromatique,  tout  élément  étranger  et 
factice,  et,  refusant  son  concours  à  toute  idée  profane,  il  se  con- 
sacre uniquement  au  service  du  sanctuaire.  Sans  doute  il  n'est  pas 
impossible  au  genre  chromatique,  bien  qu'il  n'ait  que  deux  modes, 
de  produire,  au  moyen  de  clefs,  les  mêmes  successions  de  sons  que 
le  genre  diatonique;  mais  il  ne  le  fait  point  en  réalité,  d'une  part, 
parce  que  les  tropes  et  les  mélodies  naturelles  du  chant  sacré  ne 
se  laissent  pas  emprisonner  par  l'harmonie  et  la  mesure,  et  d'autre 
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part,  parce  qu'ils  sont  inapplicables  à  la  musique  profane  à  raison 
même  de  leur  caractère  sacré.  Ces  modes  larges  et  grandioses  ne 
sont  vraiment  à  leur  place  que  dans  le  sanctuaire,  et  il  en  est  d'eux 
comme  du  rhythme  :  les  productions  de  l'art  profane  peuvent 
s'approprier  toutes  les  règles  de  la  grammaire  et  de  la  rhétorique, 
mais  jamais  elles  n'abaisseront  à  leur  niveau  l'accent  de  la  foi  et 
de  la  piété.  Aussi  n'est-il  jamais  entré  dans  l'esprit  d'aucun  maître 
d'introduire  dans  ses  compositions  les  formules  du  plain-chant,  pas 
plus  qu'il  n'est  jamais  venu  à  l'idée  de  personne  de  se  promener 
publiquement  en  chape  ou  en  chasuble. 

Si  l'on  veut  une  preuve  pour  ainsi  dire  palpable  de  la  richesse 
du  plain-chant  et  de  la  pauvreté  relative  de  la  musique,  qu'on 
prenne  un  morceau  de  musique,  et,  après  l'avoir  dépouillé  de  tous 
ses  accessoires,  harmonie,  mesure,  etc.,  que  l'on  compare  cette 
mélodie  ainsi  mise  à  nu  et  démasquée  avec  une  mélodie  du  plain- 
chant.  La  différence  sautera  aux  yeux.  Si  l'on  enlève  à  une  messe 
musicale,  aussi  parfaite  qu'on  la  suppose,  l'accompagnement  de 
l'orchestre  et  des  voix,  que  restera-t-il,  sinon  quelques  maigres 
modulations  sans  noblesse  et  peut-être  sans  valeur  ?  Dans  le  plain- 
chant,  au  contraire,  chaque  composition,  si  simple  qu'elle  soit, 
impose  par  la  richesse  de  la  modulation ,  par  la  plénitude  et  la 
variété  des  motifs,  et  elle  impose  d'autant  plus  qu'elle  est  moins 
entravée  dans  son  allure  naturelle  ou  surnaturelle  par  l'accom- 
pagnement1. Il  y  a  donc,  d'un  côté,  richesse,  et  de  l'autre,  pau- 
vreté relative.  En  disant  cela,  nous  n'entendons  point  obscurcir  la 
gloire  des  maîtres  de  la  musique  moderne  ;  nous  réclamons  seule- 
ment pour  les  auteurs  du  chant  liturgique  la  supériorité  qui  appar- 
tient à  l'élévation  des  vues  et  la  force  productive  du  génie. 

Le  langage  nous  offre  de  nouveau  pour  l'éclaircissement  de  notre 
pensée  une  excellente  comparaison.  Il  semblerait  que  la  langue 
mesurée  ou  la  poésie,  grâce  à  la  mesure,  aux  rimes  et  aux  diffé- 
rentes ressources  dont  elle  dispose,  dût  offrir  plus  de  variétés  que 
la  prose.  Il  n'en  est  rien,  cependant,  car  la  prose,  en  même  temps 
qu'elle  réunit  tous  ces  avantages,  a  de  plus  le  privilège  de  les 

1  Sur  la  scène,  le  résultat  serait  encore  plus  frappant.  Qu'on  enlève  à  une  ariette 
d'opéra  le  secours  qu'elle  emprunte  aux  instruments,  aux  effets  magiques  de  la 
lumière  et  de  la  mise  en  scène,  au  costume  et  à  la  gesticulation  de  l'acteur,  et  le 
chant  se  soutiendra  difficilement;  tandis  que  le  simple  chant  du  Pater,  destitué  de 
tout  accompagnement,  saisira  l'auditeur  et  produira  sur  lui  les  meilleurs  offets. 
P.-C.    L.  7 
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employer  librement  suivant  les  besoins  du  texte,  et  sans  obéir  à 
des  lois  conventionnelles.  De  même  le  chant  figuré  paraît  tout 
d'abord  renfermer  plus  de  ressources  que  le  plain-chant;  mais 
quand  on  y  regarde  de  plus  près,  on  s'aperçoit  bientôt  que  le  plain- 
chant  dispose  de  toutes  les  ressources  de  la  musique,  mais  les  em- 
ploie librement  et  sans  s'y  assujettir.  Nous  trouvons  une  autre 
comparaison  dans  le  jeu  de  la  lumière  et  des  couleurs.  Regardez 
un  chef-d'œuvre  de  peinture.  Vous  serez  ravis  à  l'aspect  de  ses 
figures  lumineuses  et  expressives,  vous  admirerez  l'éclat  à  la  fois 
abondant  et  sobre  de  ses  couleurs,  cette  harmonie  suave  et  attrayante 
qui  reproduit  sous  vos  yeux,  dans  un  repos  sublime  et  avec  une 
douce  éloquence,  toutes  les  circonstances  de  temps,  de  lieux,  de 
personnes,  et  laisse  dans  votre  àme  une  impression  durable  et  mys- 
térieuse. Il  en  est  de  même  des  tableaux  du  plain-chant.  Ses  mélo- 
dies graves  et  expressives,  où  la  grâce  la  plus  touchante  s'unit  à  la 
sévérité  la  plus  terrible,  où  les  motifs  les  plus  simples  tout  en- 
semble et  les  plus  grandioses  se  déployent  avec  une  majestueuse 
lenteur,  expliquent  admirablement  le  sens  du  texte  et  ses  ineffables 
mystères,  et  pénètrent  dans  l'âme  avec  une  puissance  irrésistible. 
Les  marionnettes  ne  sont  point  une  création  du  génie  artistique, 
mais  l'œuvre  d'un  machiniste  plus  ou  moins  habile;  elles  amusent 
un  instant  le  spectateur  par  leur  apparition  magique,  par  leur  suc- 
cession rapide,  mais  elles  ne  l'émeuvent  que  passagèrement  et  ne 
laissent  aucune  trace  durable  dans  son  esprit.  Ainsi  de  la  musique 
figurée  :  par  la  mollesse  de  ses  tons,  par  la  vivacité  de  ses  formes 
fugitives,  par  le  morcellement  de  ses  motifs  et  la  succession  conti- 
nuelle de  ses  figures  et  de  ses  situations,  elle  enchaîne  en  quelque 
sorte  l'âme  de  l'auditeur,  elle  la  tient  sous  le  charme,  elle  la  récrée 
et  la  divertit  un  moment;  mais  elle  ne  pénètre  pas  dans  son  cœur 
avide  de  repos  avec  cette  énergie  profonde,  cette  force  calme  et 
sereine  qui  l'ennoblit  et  la  sanctifie. 

De  ce  qui  précède  résulte  une  conséquence  d'une  grande  portée 
dans  le  sujet  que  nous  traitons  :  c'est  que  la  musique  moderne 
recherche  surtout  les  formes  extérieures  et  ce  qui  peut  flatter  les 
sens,  souvent  sans  aucun  souci  de  l'idée;  tandis  que  le  plain-chanl 
puise  toute  sa  force  dans  les  pensées  qu'il  s'efforce  de  rendre  par 
des  expressions  musicales  convenables,  en  se  créant  une  forme  libre 
et  mélodieuse.  Certes,  nous  ne  méconnaissons  point  la  valeur  des 
productions  du  genre  chromatique  sur  le  terrain  de  la  musique 
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profane;  nous  l'approuvons  même,  en  vue  du  but  qu'elle  se  pro- 
pose, d'exclure  le  genre  diatonique;  mais  on  ne  doit  pas  nous 
savoir  mauvais  gré  si  nous  demandons  avec  insistance  que  le  genre 
diatonique,  pur  et  sans  mélange,  soit  employé  dans  le  culte  litur- 
gique, et  qu'on  ne  nous  force  point,  au  mépris  de  nos  propres 
richesses,  à  faire  des  emprunts  à  la  musique  moderne,  étrangère 
à  notre  but. 

XII. 

CONCLUSION. 

Parvenu  au  terme  de  notre  travail,  deux  sentiments  contraires 
agitent  notre  cœur,  le  sentiment  de  la  crainte  et  le  sentiment  de  la 
confiance.  Le  premier  nous  est  inspiré  par  la  conviction  où  nous 
sommes  de  combattre  des  opinions  invétérées,  chères  à  bien  des 
esprits  et  soutenues  par  des  hommes  de  talent  et  d'érudition  aux- 
quels nous  aimons  à  payer  notre  tribut  de  reconnaissance  et  d'es- 
time. D'autre  part,  la  conscience  même  de  notre  insuffisance,  joint 
à  cette  force  de  conviction  que  donnent  non-seulement  l'étude  et 
l'expérience,  mais  encore  la  puissance  de  la  vérité,  l'esprit  de 
l'Eglise  et  l'autorité  des  hommes  de  profession,  a  ranimé  notre 
confiance  et  nous  a  donné  le  courage  d'émettre  notre  avis  sur 
une  question  aussi  grave  que  celle  que  nous  venons  de  traiter. 
Comme  nous  n'avons  jamais  perdu  de  vue  quelle  défiance  nous 
devions  avoir  de  nos  vues  personnelles,  nous  n'avons  jamais  énoncé 
un  principe  qui  ne  fût  garanti  par  le  suffrage  d'autorités  impo- 
santes, et  nous  n'avons  jamais  eu  d'autre  but  que  de  constater  des 
lois  et  des  principes  respectables  par  leur  ancienneté  et  tombés  en 
désuétude.  Quant  à  créer  des  principes  nouveaux,  nous  n'y  avons 
jamais  songé. 

Nos  lecteurs,  nous  en  avons  la  ferme  espérance,  sont  maintenant 
en  mesure  de  juger  le  plain-chant  à  la  lumière  et  au  point  de  vue 
d'où  nous  l'avons  envisagé  en  tant  que  liturgiste.  Déjà  on  aura 
entrevu  le  but  que  nous  nous  sommes  proposé  d'atteindre,  et  il  ne 
nous  reste  qu'à  le  déclarer  franchement  et  sans  réticence. 

Il  ne  s'agit  ici  ni  de  modification  relative,  ni  de  composition  à 
l'amiable,  ni  de  retranchements  ou  d'additions  plus  ou  moins  ar- 
bitraires ;  il  s'agit  tout  uniment  d'une  transformation  complète  du 
chant  ecclésiastique. 
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Nous  demandons  qu'on  rétablisse  le  chant  liturgique  dans  le 
rôle  et  dans  la  place  qui  lui  appartiennent  dans  le  culte  divin,  et 
nous  le  demandons  à  ceux  qui  ont  reçu  de  l'ordination  sacrée  le 
droit  d'offrir  le  saint  sacrifice  :  c'est  à  eux  qu'il  appartient  de  lui 
restituer  sa  brillante  auréole.  Il  faut  que  le  chœur  se  rapproche  de 
l'autel,  qu'il  reçoive  son  impulsion  du  sanctuaire  et  du  sacerdoce, 
pour  déployer  ensuite  dans  les  vastes  espaces  du  temple,  ses  chants 
salutaires  et  pacifiques  et  les  faire  pénétrer  dans  les  cœurs  des 
fidèles  émus  et  attendris.  Il  faut  faire  disparaître  ce  malheureux 
divorce  qui  sépare  le  prêtre  du  fidèle ,  isole  à  l'autel  le  sacrifi- 
cateur, impose  à  la  foule  pieuse  la  récréation  indécente  d'une  mu- 
sique profane,  lui  ferme  l'intelligence  des  mystères  de  la  religion, 
et,  la  sacrifiant  au  plaisir  des  sens,  étouffe  en  elle  le  sentiment  reli- 
gieux et  la  rend  indifférente  aux  cérémonies  du  culte  divin.  Il  faut 
abolir  dans  le  temple  le  privilège  que  s'attribue  le  chœur  de  troubler 
la  sainte  action  du  sacrifice  en  l'abrégeant  par  des  tirades  étran- 
gères et  inconvenantes,  ou  en  le  prolongeant  arbitrairement,  et  de 
lui  enlever  ainsi  son  unité,  sa  valeur  et  sa  noblesse.  Il  faut,  en  un 
mot,  que  le  temple  redevienne  dans  toutes  ses  parties  ce  qu'il  doit 
être  en  réalité  :  un  lieu  exclusivement  réservé  à  la  glorification  du 
Très-Haut;  il  faut  que  la  manière  de  glorifier  Dieu  soit  en  tout  et 
partout  telle  que  Dieu  la  réclame  de  la  bouche  de  son  Eglise,  telle 
que  les  Pères  l'ont  pratiquée  aux  époques  de  foi  vive  et  de  charité 
ardente,  telle  enfin  que  le  peuple  chrétien  l'a  toujours  saluée  dans 
la  joie  de  son  cœur  comme  l'instrument  de  son  édification  et  de  sa 
sainteté.  Ce  que  nous  avons  eu  constamment  présent  à  l'esprit  dès 
l'instant  où  notre  conviction  s'est  établie,  nous  espérons  que  le 
lecteur  lui-même  le  considère  comme  une  conséquence  inévitable, 
et  qu'il  admet  avec  nous  la  nécessité  impérieuse  de  renouveler 
complètement  le  plain-chant  et  de  modifier  les  rapports  du  chœur 
avec  l'autel. 

Cette  transformation,  heureusement,  —  et  cela  nous  autorise  à 
bien  augurer  de  l'avenir,  —  a  déjà  reçu  aujourd'hui  un  commence- 
ment d'exécution.  Il  y  a  dix  ans  à  peine,  c'eût  été  une  entreprise 
non-seulement  inutile,  mais  encore  téméraire,  que  de  faire  en- 
tendre des  vérités  si  franches  et  de  les  publier  avec  des  exigences 
si  impérieuses.  Il  n'en  est  plus  ainsi  de  nos  jours  ;  déjà  des  voix 
puissantes  s'élèvent  en  faveur  de  la  restauration  du  chant  litur- 
gique, et  les  pasteurs  de  l'Eglise,  soit  dans  des  synodes,  soit  dans 
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des  lettres  pastorales,  ne  se  lassent  point  de  recommander  l'étude 
de  la  liturgie  et  du  chant  ecclésiastique.  On  constate  partout  une 
adhésion  plus  étroite  aux  principes  et  aux  traditions  de  l'Eglise. 
Le  peuple  chrétien,  —  c'est  là  un  fait  incontestable,  — a  besoin, 
dans  sa  lutte  avec  le  mensonge  et  l'erreur,  de  toutes  les  armes  que 
peut  lui  fournir  la  vie  chrétienne  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  vivi- 
fiant; fatigué  du  tumulte  mondain  qui  déshonore  ses  temples,  il 
demande  une  nourriture  plus  saine,  il  aspire  vers  les  eaux  pures  et 
rafraîchissantes  qui  jaillissent  des  sources  intarissables  de  la  liturgie 
sacrée. 

Cette  rénovation ,  disons-nous,  est  en  voie  de  s'accomplir  dans 
tous  les  domaines  qui  ont  quelque  affinité  avec  la  liturgie,  dans  la 
science,  dans  l'art,  dans  la  vie  religieuse,  elle  est  déjà  réalisée  en 
grande  partie.  Dans  la  science  religieuse;  la  méthode  rationaliste  et 
sceptique  a  fait  place  à  la  foi  positive  et  à  de  sérieuses  études,  et  là 
même  où  celles-ci  ne  dominent  pas  encore  complètement,  les  forces 
ennemies  sont  engagées  dans  une  lutte  ardente  qui  promet  d'excel- 
lents résultats.  Dans  l'art,  le  mauvais  goût,  fade  et  insipide,  l'arbi- 
traire sans  frein  ni  mesure  disparaissent  peu;  on  revient  aux 
anciennes  traditions,  à  des  aspirations  plus  nobles  et  plus  sévères. 
Dans  les  édifices  religieux  comme  dans  les  ornements  sacrés  règne 
un  style  plus  pur  et  plus  correct,  et  déjà  nos  temples  se  repeu- 
plent de  statues  et  de  tableaux  vraiment  artistique  dus  à  des  maîtres 
qui  sortent  des  écoles  suscitées  par  le  génie  chrétien.  L'indiffé- 
rence et  le  scepticisme  ont  fait  place  à  la  solidité  des  convictions 
et  à  la  netteté  des  principes.  La  vérité  se  sépare  franchement  de 
l'erreur,  la  foi  se  fortifie,  la  haine  de  l'erreur  s'accroît  en  même 
temps  que  l'amour  de  ses  victimes.  Ces  signes,  qu'il  est  impossible 
de  ne  pas  apercevoir,  sont  l'aurore  d'un  nouveau  siècle  religieux. 
Pour  nous,  nous  les  tenons  pour  des  pronostics  certains  d'un 
avenir  meilleur  pour  le  chant  ecclésiastique  ;  ils  nous  rappellent 
ces  jours  fortunés  où,  selon  la  magnifique  description  de  saint 
Ambroise1,  ce  chant  ressemblait  au  bruit  majestueux  des  vagues 
de  la  mer,  où  les  hymnes  des  saints,  le  chant  des  psaumes,  sem- 
blables à  une  flamme  impétueuse,  allaient  se  briser  contre  les 
voûtes  du  temple,  où  tous,  hommes  et  femmes,  jeunes  hommes  et 
jeunes  vierges,  vieillards  et  enfants,  unis  dans  une  commune  allé- 

1  Hexœmer.,  lib.  III,  c.  v. 
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gresse,  mariaient  leurs  voix  pour  célébrer  les  louanges  de  Dieu. 
Puisse  ce  temps  revenir,  et  avec  lui  la  bienheureuse  fécondité  de 
l'Epouse  du  Christ ,  notre  sainte  Eglise ,  que  son  Epoux  a  douée 
d'une  éternelle  jeunesse  ! 
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